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PróLOGO 


En el fondo, la nostalgia impulsa a reescribir la historia. La Biblia, por ejemplo, es fruto de la nostalgia por 
el Edén. Y este libro es acerca de esa nostalgia por una época en la que el hombre parecía haber restituido 
el Paraíso, y alcanzado el mayor desarrollo de sus talentos. 

En la memoria puede cotejarse, sin embargo, el carácter contrario de ambos periodos. Mientras en uno, 
el hombre apareció en el jardín del Edén graciosamente, en el otro, fue fabricando un paraíso de valores, 
siguiendo un trabajoso proceso para el que se valió, principalmente, de tres factores: observación admirada 
de la naturaleza y la historia, rigor perfeccionista y plenitud de la pasión. 

Fue una época de gigantes. Si bien este libro se ocupa únicamente de los que gravitaron en el arte, la 
cultura y la arquitectura, recordemos que en esos mismos tiempos sucedieron algunas de las mayores 
hazañas de la aventura humana. 

Colón, por ejemplo, hizo sus viajes y descubrió América, y muchos otros acontecimientos portentosos 
pusieron en evidencia que la osadía del hombre empezaba a superar todos sus límites. 

Uno de los personajes más representativos de ello fue el capitán portugués Fernando de Magallanes. 
En una época de navegantes, Magallanes fue el más intrépido de todos y la epopeya de su vida la más 
prodigiosa. Circunnavegó el globo terráqueo desafiando con pericia aunque no siempre con acierto— los 
resquicios más complejos de la geografía universal. De él se ha dicho, con veracidad, que no fue el hombre 
más sabio de su tiempo pues, en ese terreno, lo superaba Erasmo de Rotterdam. Tampoco el más talentoso 
pues, en ese otro, Leonardo da Vinci era mayor. Magallanes, sin embargo, cumplió su propio sueño infantil: 
ser el más valiente, el héroe de su tiempo que dejó tras de sí la estela de una leyenda. Se atrevió a enfrentar 
los mayores desafíos, y también los más inverosímiles. 

Confundimos con frecuencia heroísmo con coraje físico, ha dicho William Manchester. No son lo 
mismo. El héroe actúa solo, sin necesidad de aliento alguno, apoyado únicamente en su convicción y fuerza 
interior. No lo amilana la vergienza, tampoco la murmuración. La aprobación de los demás, mantener la 
buena reputación, amasar una fortuna y aun el propio amor, le son indiferentes. Solo siente fidelidad con 
su propio sentido del honor. Ante él no hay juicios ajenos que cuenten. Rochefoucauld escribió que 
Magallanes hizo sin testigos lo que cualquier persona de talla solo sería capaz de hacer delante de todos. 
Guiado por una misteriosa brájula interior, siguió su visión con tenacidad y con un pensamiento fijo que 
no pudo ser afectado ni por el o ni por la derrota, ni siquiera por el peligro inminente de morir. 

Esta es la época en la que transcurre este libro. Un tiempo en que la humanidad estuvo integrada por 
colosos que ahora echamos tanto de menos. Sentir nostalgia puede llegar a ser intrascendente, si no se 
emplea para despertar, en cada nuevo lector, un deseo que lo incentive a vivir con la misma vibración del 
pasado que le suscita nostalgia. Para eso, también, se escriben los libros y por eso abrimos ilusionados las 
páginas de este, que promete transportarnos del ocaso al amanecer. 


MIGUEL CRUCHAGA BELAUNDE 
DECANO DE LA FACULTAD DE ARQUITECTURA DE La UPC 
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CAPÍTULO 1 
Italia a fines de la Edad Media: los siglos XIII y XIV 


1.1 Contexto histórico: Italia central 


Los primeros pobladores de la Italia central fueron los etruscos, llamados también “gente del mar” por sus 
condiciones de grandes navegantes. Descendientes de la tribu de los pelasgos, provenían de Iliria en Asia Menor, 
desde donde parecen haber llegado a las costas del mar Tirreno y al valle del río Po. En muy poco tiempo lograron 
asentarse en Toscana y Umbría, amurallando sus ciudades y desarrollando un arte funerario muy fecundo, que 
convertiría a la región en la cuna de la civilización de la península. 

Conocidos por los griegos como los tyrrhenox, trabajaban el metal y la cerámica y eran, asimismo, 
agricultores y comerciantes que intercambiaban productos con los pobladores de las ciudades griegas del sur de 
la península itálica. Su avance hacia el sur los llevaría a Roma, de la que toman control hasta que en el año 507 
a.C. surge la República. A partir de ese momento, y hasta el año 273 a.C., Roma iría conquistando uno a uno sus 
poblados absorbiendo, así, su legado cultural, lo cual sin duda contribuiría considerablemente al milagro renacentista. 

En los siglos siguientes, Roma atravesaría periodos de gloria militar y cultural, que se acabarían con las 
sucesivas invasiones de los bárbaros del norte. Aquello desencadenaría la caída y desintegración del imperio. 

El emperador Diocleciano (245-316 d.C.), conciente de que Roma no podía seguir siendo la capital por estar 
muy alejada de las fronteras orientales, divide el imperio. Su más grande sucesor, el emperador Constantino (288- 
337), introduce dos grandes innovaciones: en el año 313, a través del Edicto de Milán, autoriza la libertad de culto 
y traslada la capital a Bizancio, que posteriormente sería llamada Constantinopla, en el año 330. Si bien el Estado 
adopta al cristianismo como religión oficial, las razones son más políticas que religiosas, por lo que el imperio se 
cristianiza paulatinamente. 

Cuando en el año 395 el emperador Teodosio (347-395) divide el imperio entre sus dos hijos, dándole a 
Arcadio la parte oriental y a Honorio la parte occidental, en realidad ya hacía mucho tiempo que estaba dividido. 

La capital del imperio de Occidente se traslada a Ravena y los ataques de las tribus bárbaras del norte, que 
se habían iniciado en el siglo II d.C., se redoblan sobre la península itálica y las Galias. En el año 410 los 
visigodos, conducidos por su rey Alarico I (340-410), saquean Roma!. Dirigidos por su rey Atila, en el año 452, 
los hunos de Mongolia entran a la península y, a pesar de retirarse pronto, hacen inminente la desintegración y 
caída del ya desgastado imperio. Las posibilidades de integración del mundo bárbaro y el romano se frustran en 
definitiva a partir de la llegada de la tribu de Atila. 

Uno tras otro se suceden emperadores efímeros, el último de los cuales, irónicamente, lleva el nombre del 
fundador de Roma y del primer emperador: Romulo Augustus. En el año 476 el imperio cae definitivamente 
cuando Odoacro (hacia 433-493), rey de los hérulos, lo invade, iniciándose así la Edad Media. Odoacro reina en 
Ravena hasta que en el año 493 es derrotado por Teodorico, rey de los ostrogodos. 

El imperio de Oriente, por su parte, resistiría largos siglos las amenazas de bárbaros y persas. La 
concentración del poder religioso y estatal —el cesaro-papismo— en manos del emperador, contribuye a la 
perduración del imperio. Bizancio alcanza su mayor apogeo durante el reinado de Justiniano I y su caída solo se 
produce en 1453 cuando Constantinopla cae bajo el poder de los turcos otomanos. 


1 La muerte sorprende al legendario rey poco después. Para evitar que su cadáver pueda ser profanado, sus hombres fieles desvían el cauce de un río para ente- 
rrarlo debajo. Luego asesinan a todos los que participaron en la hazaña. 
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La posible reunificación del imperio, a la que había aspirado el emperador Justiniano 1 (527-565) al 
reconquistar Ravena gracias a su general Belisario, se frustra con la invasión de la península por los lombardos, 
otra tribu germana que en el año 568 se instala al norte en la región que ahora lleva su nombre. Durante un tiempo 
los emperadores bizantinos tratan de ejercer algún control en las costas del mar Adriático, hasta que en el año 751 el 
rey lombardo Aistolfo conquista Ravena. Dos años después, cuando Roma se ve amenazada, el papa Esteban II (752- 
757) atraviesa los Alpes hasta Saint Denis donde, a cambio de protección contra los lombardos, corona a Pipino el 
Breve como rey de los francos. Poco después, los lombardos son derrotados y obligados a devolverle al papado 
aquellas tierras que habían arrebatado a la Iglesia y que desde entonces se conocerían como los Estados Papales. 

A la muerte de Pipino III el Breve (714-768), Carlomagno (hacia 742-814) y su hermano Carlomán (751- 
771) ascienden al trono, y, al morir este último, Carlomagno es nombrado único rey. En el año 800 el papa León 
TIT lo corona emperador augusto de lo que se conocería como el Sacro Imperio Romano Germánico. 
Carlomagno propiciaría no solo un renacimiento cultural fundando bibliotecas y escuelas, unificando y 
ordenando las leyes de los pueblos bajo su mando, e impulsando la construcción de monasterios, sino que 
también se dedicaría a expandir su territorio luchando a lo largo de 33 años contra los árabes y los sajones. 

Entretanto, los árabes habían logrado entrar a la Península Ibérica en el año 711, donde permanecerían hasta 
1492, derrotando al último rey visigodo, don Rodrigo. La reconquista se inició en Asturias bajo el mando de don 
Pelayo, vencedor de la Batalla de Covadonga en el año 718. En el año 732 los árabes habían intentado entrar a 
Francia pero el abuelo de Carlomagno, Carlos Martel (hacia 688-741), los detuvo en la Batalla de Poitiers. 

Poco a poco la situación en Europa se estabiliza. Los reinos bárbaros se consolidan desarrollando una vida 
económica independiente así como el feudalismo, organización social en torno al poder de los señores feudales 
dueños de las tierras. Dicha estructura se convierte en el modo predominante de producción de la Alta Edad Media. 

En un contexto de gran inestabilidad social, las órdenes monásticas contribuyen a consolidar el poder de la 
Iglesia y la fe religiosa se expande a través de los peregrinajes. Las rutas más frecuentes, donde se veneraban 
reliquias y tumbas, eran las de Jerusalén y Tierra Santa, Mont Saint Michel en la Normandía, Roma, y Santiago 
de Compostela, al norte de la Península Ibérica. A lo largo de estas rutas nace una arquitectura civil y religiosa 
que se conocería como “románica”. 

Los monasterios, que habían experimentado un auge a partir del impulso de Carlomagno, se convierten en 
lugares donde se preserva la cultura y el conocimiento a través de los manuscritos que ahí se escriben y 
conservan, convirtiéndose en los primeros centros de formación de occidente. Regidos por la regla de San Benito 
de Nursia (480-547), considerado el patriarca del monaquismo occidental y fundador de la orden benedictina, 
los monjes viven una vida de reclusión dedicados al trabajo manual e intelectual y a la oración. 

Con el pasar del tiempo y el enriquecimiento de los monasterios, debido al ingreso de grandes señores 
feudales a la vida monacal, los votos de pobreza, castidad y obediencia impuestos por la regla de San Benito-, 
dejan de cumplirse. Es así que comienza a surgir una rivalidad entre los monasterios, los cuales compiten por 
ostentación y poder. 

Estos cambios se reflejan en la arquitectura, que deja de ser sobria, para dar lugar a un estilo grandioso, 
sinónimo de la supremacía económica de la abadía. Es bajo estas circunstancias que los religiosos de la orden 
cisterciense, a través de la figura del abad Suger (1081-1151), proponen el desarrollo de un nuevo estilo que ya 
no conceda importancia a la decoración, sino a los principios estrictamente arquitectónicos. Al ser nombrado 
abad de Saint Denis, Suger había conseguido renovar el coro de la abadía —destruido en un incendio— haciendo 
uso de grandes vidrieras verticales y de un arco ojival, inspirado en los árboles de la Floresta, consolidando así el 
nacimiento del gótico. 

Amigo de la infancia del rey Luis VI, y posteriormente confesor y confidente del sucesor de este, el abad 
Suger se queda a cargo del reino cuando Luis VIT y su esposa parten a la Segunda Cruzada (1147-1149). Suger no 
solamente crea el estilo, sino que a través de su orden se encarga también de difundirlo. Mientras el románico se 
había considerado como un arte rural practicado por los monjes, el gótico era un arte burgués, pues su desarrollo 
coincide con el nacimiento de las primeras ciudades; y catedralicio por excelencia, ya que la mejor expresión de 
este estilo son las catedrales que se construyen en toda Europa. Los señores feudales se trasladan a las ciudades y 
con ellos surge una vida alrededor de la catedral, que les permite comercializar los productos de sus tierras. 

Ya en el siglo XI habían comenzado a surgir en la península itálica pequeñas repúblicas marineras como 
Venecia, Pisa, Amalfi y Génova, que marcan su distancia e independencia respecto de los señores feudales. En el 
siglo siguiente nacen otros territorios libres como Milán, Lucca, Florencia y Verona, apoyados en el equilibrio 
de fuerzas del comercio y la industria. Poco a poco la burguesía irá consolidando su autoridad y acabará por 
encargar el mando a un déspota, miembro de la clase que ostenta el poder económico. En Ferrara gobiernan los 
Este; en Mantua, los Gonzaga; en Milán, los representantes del emperador como los Visconti y, posteriormente, 
los Sforza, sus sucesores. Los Riario y los Farnese, familias poderosas gracias a su parentesco con el Papa, 
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gobiernan Forli y Parma, respectivamente. En otras ciudades el poder está en manos de familias distinguidas 
como los Medici en Florencia, los Bentivoglio en Boloña o los Baglioni en Perugia. 


Entretanto, hacia 1220, se crean en Padua, Oxford y París las primeras universidades, mientras los reyes 
participan en las Cruzadas para recuperar Tierra Santa. El Trecento y el Quattrocento estarían marcados por un 
contraste entre un desarrollo cultural inusitado, tanto en las letras como en el arte y arquitectura, y catástrofes 
naturales y epidemias que habrían de acabar con gran parte de la población europea. 


1.2 Transición del medioevo al Renacimiento: impacto de las órdenes mendicantes 


Muchos historiadores establecen que la toma de Constantinopla, a manos de los turcos mahometanos (1453), 
marca el final de la época medieval y da paso al periodo moderno. Sin embargo, esta cronología oculta en gran 
medida la real influencia que el medioevo ejerció sobre la etapa posterior, la Edad Moderna, y también el hecho de 
que fuera un poderoso intermediario de la cultura helénica de finales del siglo II d.C. 

En efecto, fue el clasicismo italiano del siglo XVI el que creó el mito del oscurantismo del periodo 
medieval. Este descrédito se extendió al término “escolástica”2, palabra con la que se identificó al medioevo 
fundiendo, así, una etapa histórica mal entendida con el desarrollo de una concepción filosófica. Para el gusto 
refinado del clasicismo, la Edad Media constituía un intervalo entre dos épocas de grandes aportes: la Edad 
Antigua grecorromana y la Edad Moderna. 

Hoy en día, sin embargo, gracias a los eruditos aportes de autores como Gilson, De Wulf, Mandonnet, entre 
otros, el periodo medieval ha cobrado gran interés para los estudiosos de la cultura occidental. Se ha podido 
comprobar que la Edad Media significó un periodo crítico de síntesis culturales en las que se mezclaron 
concepciones filosóficas, géneros literarios en transición y originales perspectivas estéticas; todo esto en el crisol 
de un cristianismo en formación que paulatinamente integró la Revelación y la filosofía pagana para dar forma y 
sentido histórico a una nueva concepción sobre Dios, el hombre y el mundo. El clasicismo interpretó ese largo 
periodo de transición entre los finales de la Edad Antigua y la Edad Moderna como un periodo de oscurantismo, 
cuya duración habría sido de aproximadamente mil años. 

La leyenda de una “noche de los mil años” muestra un gran desconocimiento sobre el sentido mismo del 
periodo moderno. En efecto, es posible establecer que la expresión “de mil años” pudiera haber sido una 
espontánea adaptación del milenarismo medieval, según el cual en el año mil de la era cristiana se produciría un 
cambio radical del mundo. Por otro lado, el clasicismo sólo reconoció la importancia del medioevo en la fase de 
desarrollo posterior al siglo XIII y, aun así, lo consideró una época vulgar que estaba sujeta al dogma teológico 
y el poder papal, la filosofía y la ciencia; peor aún, una época donde el intelecto se había esclavizado a la filosofía 
aristotélica. Estos rasgos sirven para mostrar que los autores del siglo XVI no conocieron sino una etapa del 
pensamiento medieval, precisamente aquella en la que domina la gran obra de Santo Tomás de Aquino (1225- 
1274), quien dio inicio a la primera filosofía autónoma en el ámbito del cristianismo occidental3. Esta 
concepción, que partía de un fundamento eminentemente teológico, integraba a la reflexión filosófica los aportes 
del realismo aristotélico. Así, para los autores del siglo XVI, el periodo medieval se identificó exclusivamente con 
la producción intelectual de la síntesis aristotélico-tomista. Esa visión del medioevo está presente incluso en los 
autores del siglo XTX, como Jules Michelet, en cuya peculiar obra La bruja, todavía se puede leer: 


“Desde entonces una inmensa niebla, una pesada niebla gris plomo ha inundado este mundo. Durante mil 
años, diez siglos enteros, una laxitud, desconocida en cualquier época anterior, oprimió a la Edad Media, 
incluso en sus últimos tiempos, dejándola reducida a un estado desolador, terrible, a mitad de camino entre 
la vigilia y el sueño, entre el bostezo y el aburrimiento”. (Michelet 1987: 58) 


Si bien es cierto que el rasgo que caracterizó al medioevo fue la primacía de una concepción teocéntrica, el 
posterior despertar del racionalismo antropocéntrico desde el siglo XV no constituyó una oposición, sino más 
bien un complemento. Y ese complemento se extendió a la totalidad de los ideales artísticos, en cuyo sustrato 
gravitó la dimensión humana con un carácter divino. Así, los ideales del racionalismo antropocéntrico se hacían 
herederos, no de la mentalidad grecorromana libre de los confusos y agobiantes parámetros del cristianismo, sino 
de las síntesis ideológicas que el cristianismo medieval forjó en siglos de integración con el mundo antiguo. 
Paralelamente, dichos ideales irían estructurando el gran legado de la cultura cristiana occidental. 


2 La palabra “escolástico” definía originalmente al maestro instruido y culto que enseñaba el trivio (gramática, retórica y dialéctica) y el cuadrivio (aritméti- 
ca, geometría, música y astronomía). 
3 Cfr. Heinzmann 1995: 306. 
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Esta continuidad se pone de manifiesto claramente en la influencia que las órdenes mendicantes ejercieron 
sobre el humanismo y, por extensión, sobre el pensamiento moderno; particularmente en lo referido al ideal de 
pobreza unido a la concepción de un retorno al orden natural del mundo (al primigenio diálogo del ser humano 
con Dios a través de sus criaturas), que llevaría al reconocimiento de la propia identidad del hombre. Como 
señala Raymond Bayer, la continuidad entre los poetas San Francisco de Asís y Boccaccio, de los siglos XIII y 
XIV, respectivamente, es patente respecto al modo de considerar el sentido de la naturaleza; precisamente, 
porque ese periodo de transición deja como un legado inalienable la necesidad de construir un equilibrio 
profundo entre las imperfecciones humanas y el orden perfecto de la naturaleza, viciado y corrompido por la 
mano del hombre!. 

Fundados a comienzos del siglo XTI, estos movimientos fueron en parte espontáneos y en parte conscientes 
de su rol histórico, y también respondían a las necesidades de la nueva coyuntura. Destaca entre las Órdenes 
mendicantes la figura de San Francisco de Asís (1182-1226), hijo de un rico comerciante textil, y educado en la 
tradición caballeresca, quien abandonó la herencia paterna para dedicarse a vivir en estricta pobreza, paz y pureza, 
según las normas del Evangelio. Aunque en sus inicios San Francisco se inclinó hacia la vida eremítica, el impacto 
de su peculiar personalidad pronto le proporcionó muchos seguidores: hombres de todo estrato social, entre 
ellos, ricos comerciantes e incluso nobles. Nacía así la Orden de los Frailes Menores, conocidos como 
“franciscanos”. Su actividad, sin embargo, estuvo orientada a los pobladores de las ciudades, pues estas se habían 
convertido en los centros de convergencia social de la que dependería la clase campesina, que contaba cada vez 
con más fuerza. Aunque en vida San Francisco tuvo que lidiar con las contradicciones del poder temporal, y tuvo 
también que ver cómo su orden se convertía en una estructura más del sistema, su influencia personal marcaría 
a la cristiandad latina reformando los ideales de la vida religiosa. 

La otra poderosa corriente mendicante, la Orden de los Predicadores, cuyos miembros fueron llamados 
“dominicos”, surgiría como un consciente contrapeso a los movimientos heréticos del siglo XIL y se caracterizó 
por una estricta espiritualidad intelectual y moral que estuvo en condiciones de reivindicar el sano sentido de la 
cristiandad. Su fundador, de origen español, fue Domingo de Guzmán (1170-1221) quien, a diferencia de San 
Francisco, poseía una sólida formación teológica. Este religioso funda su orden con la finalidad de combatir, 
mediante el intelecto y el ejemplo, las corrientes heréticas que por entonces amenazaban la estabilidad del 
cristianismo; concretamente, la herejía albigense. Su postura frente a la pobreza, motivo principal de las críticas a 
la jerarquía y autoridad pontificias, admitía la posesión de bienes solamente cuando estos fueran útiles para facilitar 
la vida pastoral. Con ello los dominicos sientan las bases para una transformación del sentido de la propiedad y la 
representación política del mundo medieval. 

El ideal de la pobreza material es el punto culminante del proceso de transformación de la sociedad feudal 
hacia comienzos del siglo XI. La población en Francia y Alemania se incrementa considerablemente, lo cual 
propicia la expansión del comercio y, consecuentemente, de la industria. Esta, que desde el tiempo de los 
romanos se había desarrollado sobre la base de la producción textil, experimenta un gran impulso, afectando los 
cimientos de la sociedad feudal, predominantemente campesina. De ese modo, surgen los centros urbanos 
alrededor de una industria cada vez más pujante. Como consecuencia de este fenómeno, la riqueza se 
incrementará, elevando la calidad de vida, y dando paso a una concentración de población en los centros urbanos. 
Ahora el campesino, habituado al hierático sistema social y económico del feudo, podía expandir sus aspiraciones 
de independencia material sin las restricciones ni extorsiones a las que era sometido en los feudos. 

La posterior coyuntura de las Cruzadas en tierras de “infieles” amplía aún más el mercado y la industria, 
momento histórico en que la Europa medieval experimenta la adquisición de un capital nunca antes imaginado. 
Como señala Cohn, el valle del Rin dominó el comercio del norte de Europa, extendiendo su mercado incluso 
hasta oriente?. Europa adquiría una nueva visión de la economía y, con ello, nuevas necesidades que irrumpieron 
en el imaginario del hombre medieval. Y aunque el sueño de abundancia se expandió rápidamente a los diferentes 
estratos sociales, no sucedería lo mismo con la distribución efectiva de riqueza, que siguió favoreciendo a la 
nobleza, al clero y a la reciente clase de comerciantes. Es en este punto en el que surgirán las diferentes 
reacciones contra la jerarquía eclesiástica. 

El modelo monástico del cristianismo se fundaba en el principio dominium et dominatus, es decir, en la 
autoridad política irrestricta sobre la posesión de las tierras que, hacia el siglo XII va a generar una serie de 
reacciones contra la propiedad eclesiástica, como el surgimiento de diferentes corrientes heréticas a favor de la 
pobreza, cuyo ejemplo más notorio lo constituye el movimiento de los valdenses. Estos, también llamados 
“cátaros” o “albigenses”, constituyeron una importante resistencia al poder de la jerarquía romana desde 


4 Cfr. Bayer 1988: 102-104. 

Cfr. Cohn 1989: 53-57. 

6 Aunque ya desde el año 1000 ciudades italianas como Venecia, Florencia y Siena comienzan a desarrollar un sistema de comercio que habrá de configurar el 
mercantilismo europeo de los siglos siguientes. 
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comienzos del siglo XTT, inspirados por el rico mercader Pedro Valdo, quien abandonó su fortuna para dedicarse 
al sostenimiento de los menesterosos, agrupando en torno suyo a los llamados “pobres de Lyon”. Este 
movimiento, pese a su excomunión en el año 1185, siguió activo desde la región de Albi, en Francia, hasta el norte 
de Italia particularmente en la región de Umbría y la Toscana”—, produciendo al interior de la Iglesia romana un 
movimiento reformista que tuvo dos frentes: el primero, notoriamente represivo contra los opositores a la 
autoridad eclesiástica y el segundo, dedicado a la formación de las órdenes mendicantes. 

Las órdenes mendicantes surgieron en una coyuntura socioeconómica nueva de la Europa medieval, que 
consolida el urbanismo con la creciente expansión del capital. Es así que el ideal de pobreza se transforma en un 
poderoso contrapeso al ascenso urbano de la nueva clase de ricos comerciantes y, en ocasiones, dicho ideal se 
convierte en una furiosa crítica contra la adopción de elevados estándares de vida de los nobles y de la jerarquía 
eclesiástica. En efecto, el naturalismo de las órdenes mendicantes exigía una vuelta al orden establecido por Dios, a 
los ideales de justicia y vida comunitaria, al reordenamiento de la autoridad que era el reflejo de la jerarquía celestial. 

Se pueden apreciar en las expresiones de la arquitectura gótica, particularmente en la catedral, las 
características de un arte urbano y burgués que se ajustó, en gran medida, a los ideales de las órdenes 
mendicantes. El diseño se centra no solo en el aspecto del culto, sino también en el aspecto ornamental, que 
coincide con el estilo escultórico del gótico, cuya finalidad era principalmente la instrucción y sociabilidad de la 
comunidad. La catedral podía acoger a la población de una ciudad y, en ese sentido, reemplazar al templo, al foro 
e incluso al antiguo circo. De este modo, se creaba un espacio donde se daba cabida al sermón, al coro, a las 
procesiones y los dramas religiosos. Y fueron precisamente las órdenes mendicantes las que promovieron estas 
actividades pastorales, sirviendo, unas veces, de intermediarios entre los poderes eclesiástico y civil y, otras, como 
defensa contra las herejías de su tiempo. Aquello creaba las bases para los cambios radicales que se dieron en la 
concepción del hombre y el arte del periodo moderno. 


1.3 Florencia, ciudad de artistas 


Tradicionalmente, se ha considerado a Florencia como territorio etrusco. Sin embargo, descubrimientos 
recientes tienden a considerarla como una ciudad romana fundada en el 59 a.C., año en que Julio César (100-44 
a.C.) es nombrado cónsul. Florentia (“ciudad floreciente”) tardaría algunos siglos en hacer honor a su nombre y 
convertirse en una de las ciudades más prósperas y de vida cultural más sólidas de Europa. Poco queda hoy de 
esta ciudad romana, con excepción de los capiteles corintios usados en la iglesia de San Miniato al Monte o de 
algunas piedras que sirvieron en edificios posteriores. El propio baptisterio de San Juan, del que se pensó que 
podía ser un templo romano dedicado al dios Marte —para conmemorar la batalla de Florencia contra el poblado 
etrusco de Fiesole—, es una construcción románica iniciada hacia el siglo VIT Con la paulatina invasión de las tribus 
bárbaras al imperio, la población de Florencia descendió de diez mil habitantes en el siglo IL, a dos mil en el siglo VL 

En el año 774 Carlomagno la integra al margraviato de Toscana. Hacia el año 1000 el margrave, representante 
del emperador, traslada su residencia de Lucca a Florencia, dando inicio a un florecimiento arquitectónico que 
posteriormente la convertiría en la cuna del Renacimiento. Los años siguientes estarían teñidos por 
enfrentamientos entre la autoridad papal y la imperial. Aquello se conocería en la historia como la Querella de las 
Investiduras. En la lucha contra el poder y la ostentación creciente de las autoridades religiosas destacan dos 
nombres: el del gran reformador de la Iglesia, el papa Gregorio VITS (1020-1085), y el de la condesa Matilda de 
Toscana (1046-1115), reverenciada en Florencia. 

Es en el castillo de la condesa, en Canossa, donde el emperador Enrique IV se somete al poder del papa. La 
condesa es, sin duda, responsable de preparar el camino para la independencia de Florencia. Por iniciativa suya 
se eligen doce cónsules entre la nobleza y la burguesía acaudalada para integrar el Consejo de los Ciento, que 
participaría en las grandes decisiones políticas. Florencia contrarresta esta controvertida elección de los cónsules 
a través de la figura del podestá, un invitado extranjero que ejerce el poder político con más imparcialidad que 
las familias locales. Sin embargo, la paz no duraría y se producirían sucesivas luchas entre los guibelinos, 
partidarios del emperador y descendientes de los señores feudales, y los gijelfos, que apoyan al papa. Dichos 
enfrentamientos habrían de convulsionar a Florencia a lo largo del siglo XTIT. 


1.3.1 Antecedentes: Florencia en el siglo XIV 


Hacia mediados del siglo XTIT había en la ciudad alrededor de 170 torres pertenecientes a las familias poderosas, 
las cuales serían destruidas en los constantes enfrentamientos entre los gijelfos y los guibelinos. Las hostilidades 


7 Cfr. Heers 1979: 159-166. 
8 Gregorio VII ejerció el papado entre los años 1073 y 1085. 
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finalizarían temporalmente con el regreso de los gijelfos, quienes habían sido desterrados fuera de la ciudad y 
acogidos en una ciudad vecina conocida como la “ciudad de la Virgen”: Siena. Este sería el punto de partida para 
la rivalidad enraizada entre Florencia y Siena, la cual habría de durar varios siglos. 

El gobierno gúelfo de 1250 nombra a un capitano del popolo, un forastero neutral que, junto con el podestá, 
debía contribuir a mantener el orden en la ciudad. 

Este primer gobierno democrático, el Primo Popolo, ejerce el poder a través de los gremios de comerciantes 
y mercaderes de especias, sedas, tintes y, fundamentalmente, lanas. Los florentinos habían importado lanas del 
norte de Europa desde el siglo XL que refinaban, teñían y trabajaban en sus talleres, convirtiendo a sus tejidos 
en los más cotizados del continente. El secreto radicaba en la técnica del teñido. Algunos tintes eran locales, 
como los amarillos que provenían de San Gimignano, pero los ingredientes de otros venían de más lejos. La 
cochinilla se hacía con unos insectos de la costa mediterránea y el bermellón con el cinabrio de Tierra Santa. El 
Jugo de la salvia, que era usado para fijar los tintes, venía de Alejandría o de Levante. Se calcula que, hasta antes 
de la peste negra, treinta mil personas trabajaban en esta industria. Esto explica la importancia y el prestigio del 
gremio Arte della Lana que, junto con el de los comerciantes o Arte di Calimala, jugaría un rol decisivo en el 
embellecimiento de la ciudad en el futuro. Junto a los tejidos, los florentinos exportaban vinos, aceite, madera, 
granos y ganado. 

Otro gremio Importante es el de la banca o Arte del Cambio, el cual consolidaría su prestigio cuando en 
1252 acuña su primera moneda, el florín de oro, que se convertiría en la moneda más sólida y estable del 
continente. 

La banca, en manos de las familias que ostentan el poder económico de la ciudad —los Peruzzi, los Bardi, los 
Strozzi, entre otras—, juega un rol primordial en la consolidación del comercio, pues no solo financia a sus 
clientes inversionistas, sino que asegura su mercadería. 

A este florecimiento económico se debe, probablemente, las ansias expansionistas de Florencia, que se 
enfrenta sucesivamente a Pisa, Fiesole y Siena. Bajo el gobierno gielfo, organizado ya en un partido, Florencia 
prospera económica y culturalmente. A instancias de los nuevos papas, Gregorio X? (hacia 1210-1276) y Nicolás IIT10 
(hacia 1225-1280), regresan algunos guibelinos. Al haber perdido fuerza en el exilio, dejan de ser una amenaza 
para el partido giielfo que, a su vez, iría perdiendo autoridad frente al creciente poder de los gremios o artr. Había 
en ese entonces en Florencia siete gremios mayores y muchos menores. El que gozaba de más prestigio era el de 
los abogados y notarios, seguido por los de las industrias más prósperas: la lana, la seda y los textiles. Entre los 
más importantes estaba también el de los médicos y apotecarios!!, encargado de comercializar las medicinas, 
tintes, pigmentos y especias. A este también pertenecían ciertos artesanos y artistas, a su vez clientes del mismo. 
Los gremios eran un medio para acceder a ciertos privilegios cercanos al poder. Los de arte mayor ejercían sus 
derechos nombrando representantes, llamados priori, quienes ejercían el cargo por dos meses, al cabo de los 
cuales nombraban un sucesor. Es en este contexto en que se promulgan las ordenanzas de justicia, que sirven de 
base para la nueva Constitución y el nombramiento de un priore mayor, el gonfaloniere di giustizia, portador del 
estandarte de la ciudad (gonfalone) y, en consecuencia, su magistrado jefe. Si bien logran contrarrestar el poder 
de los antiguos señores feudales, desencadenan un enfrentamiento entre los popolani, las familias tradicionales 
florentinas, y los grandi o magnate, acaudaladas familias locales impedidas de ejercer cargos públicos. 

Las rivalidades entre gúelfos y guibelinos se ven reemplazadas por los enfrentamientos entre los miembros 
o aliados de dos familias poderosas: por un lado los Cerchi, conocidos como “Blancos”, y por otro, los miembros 
del clan Donati, llamados “Negros”. Las disputas son agudizadas por el papa Bonifacio VIII (hacia 1240-130312), 
cuya intención es incorporar Toscana a los Estados Pontificios. Charles de Valois, enviado del papa, no logra 
inclinar pacíficamente la balanza a favor de los Negros y una rebelión sangrienta culmina con el exilio o asesinato 
de los Blancos, que a su vez buscan el respaldo de los guibelinos. Entre los Blancos exiliados está Dante Alighieri 
(1265-1321), cuyos aportes literarios otorgarían a Florencia gran gloria cultural. 

Mientras tanto, Enrique VIT (hacia 1269-1311), conde de Luxemburgo coronado emperador en 1311, es 
bien aceptado tanto en Piamonte y Lombardía como en Aviñón, adonde el papa Clemente V13 (1260-1314) 
acababa de trasladar su residencia. Florencia se enfrenta abiertamente al emperador, con lo que la esperanza de 
los Blancos exiliados se desvanece rápidamente. La muerte de Enrique VIT libera a Florencia del 
enfrentamiento, pero esta tiene que defenderse de los ataques de caudillos ambiciosos que intentan someter a 
Pisa, Lucca y Pistola. Florencia busca la protección de Nápoles y retoma su antiguo sistema de gobierno que, 


9 Gregorio X ejerció el papado de 1271 a 1276. 

10 Nicolás III ejerció el papado de 1277 a 1280. 

11 Durante la Edad Media y el Renacimiento se llamaba así a los boticarios. 
12 Bonifacio VIII ejerció el papado entre los años 1294 y 1303. 

13 Clemente V ejerció el papado entre los años 1305 y 1314. 
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con algunas modificaciones, habría de durar hasta la caída de la República. Este sistema consistía en elegir a seis 
miembros de los gremios mayores, a dos de los menores y a un noveno, que era nombrado gonfaloniere. Estos 
miembros eran llamados “priori” e integraban la Signoría, que se renovaba cada dos meses. Los priori provenían 
de las familias tradicionales de ricos mercaderes de Florencia, como los Peruzzi, los Soderini, los Strozzi y los Albizzi. 

Gran parte de esta información ha llegado a nuestras manos gracias a la crónica de la época escrita por 
Giovanni Villani (hacia 1275-1348), un florentino que llega a ser miembro de la Signoría en tres ocasiones y que 
pasa los últimos cuarenta años de su vida escribiendo la historia de Plotenela, donde las transformaciones 
políticas y culturales se ven ensombrecidas por la tragedia. Algunos de los sucesos más dramáticos del Trecento 
son el desbordamiento del Arno en 1333 y la epidemia de peste en 1340, en la que, según el recuento de Villani, 
muere un sexto de la población florentina, es decir, 15 mil personas. Sin embargo, a pesar de estas tragedias, la 
apariencia de Florencia se sigue transformando. Hacia 1296 se inician los trabajos en la catedral bajo la dirección 
de Arnolfo di Cambio (hacia 1245-1302), un arquitecto que había trabajado en Siena, Roma y Orvieto. 

Estos cambios preparan el camino para que, entre los siglos XIII y XVI, la ciudad toscana se convierta no 
solo en la cuna del Renacimiento, sino en un centro de renovación artística solo comparable a la Atenas de 
Pericles en el siglo V a.C. En Florencia, o en sus cercanías, nacen los grandes artistas del Trecento: Cimabue 
(1240-¿1302?) y Giotto (1266-1337). En Florencia, Dante Alighieri es el primer italiano en escribir en toscano 
y no en latín, y en hacer prevalecer la voluntad individual de escribir. Giotto se consolida como el padre de la 
pintura moderna. Donatello (1386-1466) esculpe el primer desnudo después de la caída del Imperio romano, en 
el año 476 d.C., y Brunelleschi (1377-1446) logra erigir la cúpula de Santa María del Fiore basándose en una 
técnica usada por los romanos. 

Dante Alighieri, en su obra La vita nuova, sienta las bases de un nuevo modo de hacer literatura a través 
de il dolce stil nuovo, que consistía en exaltar la figura de la amada y la importancia del amor platónico. La 
mujer se convierte, así, en la fuente de inspiración y en el camino para alcanzar la eternidad. A través de Beatriz 
Portinari, Dante crea un tópico: el de la donna angelicata, símbolo de la amada pura, inalcanzable. En este 
diario poético Dante relata la historia de este amor imposible, frustrado, espiritual. La obra maestra de Dante 
es La divina comedia!*, donde narra su viaje imaginario por el purgatorio y el Infierno, guiado por el poeta 
romano Virgilio, y su reencuentro con Beatriz en el Paraíso: el amor por una mujer pura es el camino que 
conduce a Dios. Resulta significativo que Dante, en su Divina comedia, destine a Tomás de Aquino —aún no 
santo— al Paraíso y aluda a él como conciliador de la teoría aristotélica. Santo Tomás, otra de las grandes 
personalidades del Trecento, a partir de la filosofía aristotélica, elabora el tomismo: sistema adoptado en la 
enseñanza del catolicismo, en el que se reconcilia la visión pagana de Aristóteles con la cristiana. La obra de 
Dante está impregnada del conocimiento y la sabiduría del mundo grecolatino, anticipándose al Renacimiento, 
que habría de consolidarse en el siglo siguiente. 

El seguidor de Dante será Petrarca (1304-1374), quien, a través de su Cancionero, inmortaliza su amor por 
Laura y quien, a pesar de haber vivido en el siglo XIV, es considerado como el primer hombre del Renacimiento. 

A este despertar cultural, que se comienza a gestar a fines del siglo XIII y se consolida a partir del Trecento, 
corresponde un periodo de grandes contrastes. Económicamente, Florencia es una ciudad próspera. La industria 
de la lana produce 80 mil rollos al año por un valor de un millón y cuarto de florines, la moneda acuñada cien 
años atrás. Sin embargo, las derrotas militares frente a Pisa (1315) y Lucca (1325) aceleran la quiebra de los 
bancos Bardi y Peruzzi, agobiados por los préstamos a monarcas europeos como el rey Eduardo III de Inglaterra 
(1312-1377), quien se ve imposibilitado de pagar su deuda debido a sus enormes gastos militares. 

El siglo también está teñido por la rivalidad permanente con Siena. El escultor y orfebre Lorenzo Ghiberti 
(1378-1455) relata una anécdota que aparece en los archivos de Siena e ilustra esta gran enemistad. En 1325 los 
sieneses descubren una copia romana de una escultura de Venus del griego Lisipo, y orgullosamente la colocan 
en la fuente central de la plaza. Sin embargo, como se pensaba que los fragmentos paganos podían traer mala 
suerte, atribuyen la derrota militar sufrida frente a Florencia a la estatua, que entonces es rota y enterrada en 
territorio florentino para perjudicar así a sus enemigos. 

Otro acontecimiento importante es la rebelión de los trabajadores del gremio de la lana, los ciompx, que 
toman la Piazza della Signoria buscando participar en las decisiones que conciernen a la ciudad. Finalmente, la 
oligarquía se consolida nuevamente en el poder en 1382 a través de la familia Albizzi. Esta se adjudica el gobierno 
de la ciudad y sus miembros se convierten en los adversarios más temibles de una familia que en los siglos 
siguientes llegaría a jugar un rol importantísimo en la historia de Florencia: los Medici. 

En este panorama convulsionado, Florencia se ve asediada por el ansia de poder de Gian Galeazzo Visconti 
(1351-1402), duque de Milán y conde de Pavía, quien poco a poco se apodera del norte de Italia y, luego de haber 
tomado posesión de Pisa y Siena en 1399, de Perugia en 1400 y de Boloña en 1402, sigue su ofensiva hacia 
Florencia. Sin embargo, es sorprendido inesperadamente por la muerte, ocasionada por la peste, en Melegnano. 


14 Publicada en 1314. 
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1.3.2 Tendencias artísticas en Florencia en el siglo XIV 


El arte gótico (siglos XII-XV) marca ya la transición de la Edad Media al Renacimiento, y el surgimiento de la 
individualidad creadora. Las obras de los artistas del Gótico, al que se denomina Pre-Renacimiento (siglos XTIT- 
XIV), no son todavía profanas. Sin embargo, ya no son consideradas como producto de la colectividad, sino que 
llevan el sello personal del autor. Se trata ahora de un arte individual frente a uno colectivo. Este es el primer paso 
para consolidar una nueva visión del mundo. Ya no solo se valora el talento para dedicar la obra a Dios, sino que 
se reconoce la personalidad y el estilo del artista que la lleva a cabo. Los encargos serán todavía de tipo religioso, 
pero, en muchos casos, son solicitados por miembros de la burguesía que buscan la gracia de Dios. 

El concepto de una renovación, un resurgimiento artístico, il Rinascimento (“el Renacimiento”), es una 
creación del siglo XIX, elaborada primero por el historiador francés Jules Michelet (1798-1874) y 
brillantemente desarrollada por el académico suizo Jacob Burckhardt (1818-1879) en su obra La cultura del 
Renacimiento en Italia, publicada en 1860. Para Burckhardt, los italianos rompen la mentalidad medieval y al 
hacerlo formulan los valores que prefiguran los del mundo moderno. El Renacimiento es, entonces, de 
acuerdo a Burckhardt, “el descubrimiento del mundo y del hombre” (Burckhardt 1942: 232), considerado 
como un renacer de la cultura grecolatina que había permanecido dormida durante la Edad Media. Algunas 
tendencias suelen ver al Renacimiento como un proceso evolutivo, ya que ciertas transformaciones se habían 
ido gestando a partir de los siglos XII y XIII. El hombre del Renacimiento busca en la Antigiedad clásica un 
nuevo concepto de vida. Es por eso que se nutre de la filosofía neoplatónica que durante toda la Edad Media 
había sido olvidada. Cronológicamente, este movimiento cultural se consolida entre los siglos XV y XVI en 
Italia y se esparce rápidamente por Europa. Los descubrimientos científicos, la exploración de nuevos 
continentes, la visión antropocéntrica del mundo, la invención de la imprenta y la brújula son, sin duda, 
elementos que ayudan a gestar el Renacimiento. 

La filosofía clásica, las técnicas arquitectónicas desarrolladas por los romanos y la mitología grecolatina, que 
habían pasado al olvido durante la Edad Media, son ahora redescubiertas. A medida que se consolida esta nueva 
visión del mundo, la mitología se convierte en una fuente inagotable de riqueza e inspiración para la pintura y la 
escultura, en un periodo en que lo sagrado coexiste con lo profano. 


1.3.3 La técnica al fresco 


La técnica de pintar sobre yeso húmedo se remonta al segundo milenio antes de Cristo, en Creta. Siglos después, 
los etruscos y luego los romanos la seguirían usando para decorar las paredes de sus villas y tumbas. Sin embargo, 
el estilo alcanza un éxito y una difusión inusitados desde el siglo XIII en la Italia central. Allí, a partir del 
nacimiento de la arquitectura gótica y de su expansión, gracias a las órdenes mendicantes y su incorporación a la 
vida de ciudad, se da un boom constructivo de gran envergadura. Mientras que las catedrales góticas del resto de 
Europa (inspiradas en el estilo iniciado en el coro de la basílica de Saint Denis bajo la dirección del abad Suger 
hacia 1140) se destacan por sus vidrieras de colores que dan luminosidad a sus interiores, en Italia el fresco se 
convierte en el modo de decoración más frecuente de las iglesias recién construidas. Toscana era una tierra rica 
en mármol, arena y cal, elementos fundamentales para el fresco. Igualmente, era rica en minerales y tierras de 
color, necesarios para los pigmentos. 

La técnica al fresco era muy difícil de ejecutar. Artistas como el propio Leonardo da Vinci (1452-1519) 
fracasan en su intento de dominarla. Del encargo que Leonardo lleva a cabo para el canciller Piero e 
(1450-1513) en el Palazzo della Signoria en Florencia —La Batalla de Anghiari (pintada entre 1503 y 1505) 
queda nada. Y La Última Cena (1495-1497) del refectorio del convento de Santa Maria delle Grazie, en Milán, 
ha tenido que ser restaurada numerosas veces. 

El término “fresco” deriva del hecho que el artista siempre tenía que trabajar sobre yeso mojado. Primero, 
sobre el muro se aplicaba una pasta suave de un centímetro de espesor, hecha de cal y arena, llamada arriccio. 
Luego, sobre este yeso seco se esparcía otra capa de hidróxido de calcio de dos centímetros, el intonaco, al que 
se impregnaban los pigmentos. Uno de los problemas que afrontaba el artista era el tiempo del que disponía 
para pintar. El artista debía trabajar rápidamente trasladando sus dibujos al intonaco, pues este permanecía 
fresco entre 12 y 24 horas, por lo que sólo se aplicaba al área que el fresquista y sus colaboradores podían 
completar en un día de trabajo o giornata. La superficie a ser pintada se dividía entonces en una serie de 
giornate y el reto del artista consistía en trabajar cronometradamente para completar lo programado antes de 
que el yeso se secara. Mientras el óleo permitía al maestro retocar la obra cuantas veces quisiera, en el fresco 
no había esa posibilidad. 

El dibujo era trasladado al yeso húmedo desde el cartón. Este se fijaba al muro con clavos y se trasladaba de 
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dos maneras. La primera, llamada spolvero, involucraba perforar las líneas del dibujo en el cartón con pequeñas 
incisiones a través de las cuales se rociaba polvo de carbón que dejaba en el yeso un borde que posteriormente se 
reforzaba con pintura. El segundo método era mucho más rápido: el artista calcaba las líneas de tiza en el cartón 
con la punta de una aguja, dejando marcas en el yeso fresco15. Así, con el dibujo fijado ya podía comenzar a aplicar el color. 


Dominar la técnica al fresco implicaba también saber elegir los pigmentos a ser empleados. Los encargados 
de surtir a los artistas eran los apotecarios. La fórmula variaba de acuerdo al pigmento. En algunos casos se 
trituraba en granos diminutos; en otros, se dejaba más grueso o se calentaba, se disolvía en vinagre o se lavaba y 
se colaba varias veces. La preparación era un oficio muy sofisticado y muchas veces riesgoso, pues muchos 
pigmentos estaban hechos con ingredientes peligrosos como el cobalto o el arsénico. Como el tono del pigmento 
dependía del molido, era vital encontrar la consistencia correcta. Un pigmento podía producir un color 
radicalmente diferente de acuerdo a como hubiera sido molido. Por ejemplo, si el smaltino estaba molido muy 
grueso, producía un azul oscuro, mientras que un molido más fino daba un tono mucho más claro. Los otros 
pigmentos eran más fáciles de preparar y provenían de las tierras de la zona. Toscana era un territorio fértil en 
este sentido. La variedad de colores hallados en su suelo fue descrita por Cennino Cennini (hacia 1370-1440) en 
Il libro delParte, un manual para los pintores escrito alrededor de 1390. 

Generaciones de hacedores de pigmentos habían aprendido a encontrar estas tierras y a convertirlas en 
pigmentos. Algunos de estos provenían de lejos. Sin duda, el más costoso de todos era el azzurro ultramarino 
que, como su nombre lo indica, venía de más allá del mar, de Afganistán, donde se extraía su ingrediente 
principal: el lapislázuli. El ultramarino costaba treinta veces más que cualquier otro pigmento, por lo que 
resultaba más valioso que el oro. En el siglo XVI, la onza se vendía a ocho florines. Como referencia, el sueldo 
promedio de un artesano era de 100 florines por año y el alquiler anual de un taller podía costarle 12 florines. El 
ultramarino, en consecuencia, equivalía a la renta de ocho meses. El polvo se mezclaba con resinas y aceites, y la 
mezcla se envolvía en lino y se sumergía en una solución de lejía tibia. El preparado se escurría varias veces 
dejando distintos tonos de ultramarino. Era un pigmento que generalmente se echaba a secco, es decir, cuando 
el intonaco se hubiera secado. 

Un factor que el maestro tenía que considerar era el de proteger a sus frescos de las inclemencias del clima 
y la humedad que podría dañarlos. Boccaccio (1313-1375) y Ghiberti (1378-1455) elogian el trabajo de 
Buffalmacco (siglo XIV), un artista que trabajó en el camposanto de Pisa y cuya obra no pudo sobrevivir las 
inclemencias del clima, fundamentalmente por los efectos devastadores de la brisa marina y el paso de los años. 


Acerca de los artistas 


Vitruvius, teórico y arquitecto romano del siglo I a.C., da una “receta” sobre el ideal del artista como un ser 
y arq ES 
entrenado en muchas disciplinas y poseedor de una vasta cultura. 


“El arquitecto debería ser un hombre de letras, un hábil proyectista, un matemático, familiarizado con los 
estudios históricos, un estudiante diligente de filosofía, relacionado con la música, no ignorante de la 
medicina, enterado de asuntos jurídicos, familiarizado con los cálculos astronómicos [...]”. (The New 


Encyclopedia Britannica 1992: 89) 


Sin duda, las palabras de Vitruvius resultan válidas para muchos artistas de los siglos XV y XVI, entre ellos 
Giorgio Vasari (1511-1574), pintor y arquitecto de Arezzo de reconocido talento, quien pasará a la historia no tanto 
por su obra pictórica o arquitectónica, sino por escribir una obra considerada la Biblia del Renacimiento Italiano: 
Vida de los pintores, escultores y arquitectos publicada en 1550 y ampliada en una segunda edición en 1568. Vasari 
había nacido en 1511, casi como si hubiera elegido la fecha perfecta para cumplir con su tarea. De haber sido mayor 
podría no haber coexistido con Miguel Ángel (1475-1564), y de haber sido menor no hubiera podido contarnos 
tanto acerca de los maestros anteriores. 


1.3.4 Dos artistas fundamentales: Cimabue y Giotto 
1.3.4.1 Cimabue (hacia 1240-1302) 


El primer artista al que Vasari hace alusión es el primer gran exponente de la técnica al fresco, el florentino 
Giovanni Cenni di Peppi, conocido como Cimabue!* (“cabeza de buey”) debido a su fisonomía poco agraciada. 


15 Cfr. King 2003: 48. 
16 Cfr. Vasari 1998: 9. 
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Vasari elogia a Cimabue y lo considera “la primera causa de la renovación del arte de pintar” (Vasari 1998: 7). 

De origen noble, es enviado a estudiar a Santa Maria Novella, donde lo acoge un pariente suyo. En vez de 
dedicarse a sus clases, Cimabue pasa el día dibujando en sus libros y cuadernos. Cuando unos artistas griegos 
llegan a Florencia a restaurar la Capilla Gondi, recibe el consentimiento de su padre para convertirse en aprendiz 
de estos. Pronto, su talento sobrepasa al de sus maestros. Cimabue consolida su fama como fresquista en 
Florencia decorando algunas de las nuevas iglesias, entre ellas la de Santa Trinitá y la de Santa Maria Novella. Su 
estilo y técnica se ven influenciados por los de un artista romano llamado Pietro dei Cerroni (siglo XII), 
apodado Cavallini1” (“caballitos”). Hacia 1280 viaja a Asís convocado por los franciscanos para llevar a cabo su 
obra maestra: la serie de frescos de la iglesia superior e inferior de San Francisco, que continuaría magistralmente 
su discípulo Giotto di Bondone (hacia 1267-1337). 

Cimabue todavía pinta con esquemas de la escuela bizantina, o modo griego de pintar, aunque comienza a 
apartarse de este estilo mejorándolo, dando expresión a las figuras y usando armoniosamente los colores. El fondo 
dorado, que indica celestialidad, todavía no se ha incorporado al paisaje y se percibe aún la ausencia de perspectiva. 
La jerarquía de los personajes determina el tamaño de los mismos. Es por eso que en sus tablas, la Virgen siempre 
es mayor en estatura que todos los demás personajes. Cimabue resucita la pintura al fresco, que prácticamente 
había pasado al olvido durante la Edad Media, pero los temas son todavía religiosos pues aún no se ha dado el 
Renacimiento y con este el redescubrimiento de la cultura grecolatina. Genios de la talla de Cimabue y sus sucesores, 
sin duda, preparan el camino para el que habría de ser uno de los más grandes movimientos de todos los tiempos. 

Entre las obras en tabla, universalmente aceptadas como suyas y que conforman la base de la apreciación 
moderna de su genialidad, están: el crucifijo en madera que le fuera encargado por el prior para la iglesia de Santa 
Croce en 1274, destruido casi en su totalidad con la inundación del río Arno en 1966 y hoy admirablemente 
restaurado por la Escuela de Restauración de Florencia; y La Virgen con el Niño, probablemente terminada hacia 
1280, hoy en la Galería Uffizi. En el crucifijo de Santa Croce, el artista pinta un Cristo de rasgos bizantinos, con 
una expresividad que lo acerca ya al estilo que habría de desarrollarse en el Trecento, pero todavía sin ningún 
dominio de la anatomía ni interés en el realismo que habría de distinguir a sus seguidores. 

Cimabue muere en 1302 sin haber concretado la construcción de la basílica de Santa María del Fiore que le 
fuera encargada junto a un renombrado arquitecto de entonces, Arnolfo di Cambio (hacia 1245-1302). Sin 
embargo, prepara el camino para el movimiento que habría de convertir a Florencia en la nueva Atenas. 

Después de su muerte, su discípulo Giotto continuaría desarrollando las enseñanzas de su maestro, 
mudándose incluso al taller de este en el Borgo Allegri (“camino alegre”) llamado así por la algarabía que había 
desatado el traslado de la Madonna de Cimabue desde su taller hasta la iglesia de Santa María Novella— y llevando 
a cabo los frescos de la basílica superior de Asís, donde había trabajado como aprendiz del artista. 


1.3.4.2 Giotto (1266-1337) 


Se conocen dos anécdotas de la vida de Giotto, relatadas por Vasar118, que más tarde lo harían célebre. Nacido en 
Vespignano, a 14 kilómetros de Florencia, hijo de un campesino, aprende de niño el oficio de su padre. Es así 
que, de acuerdo al relato de Vasari, Cimabue lo encuentra a los diez años pastando un rebaño en el campo. Al 
verlo dibujar una oveja sobre una roca, utilizando una piedra en punta, le pregunta si quiere ir a vivir con él. Con 
el consentimiento del padre, Giotto no solo aprende del maestro, sino que lo sobrepasa en talento. 

La trascendencia de Giotto hace que Dante Alighieri haga alusión a su destreza en el Canto 11 del 
Purgatorio de La divina comedia, donde dice: 


“Se creyó Cimabue reinar en el campo de la pintura y ahora es Giotto el que tiene la fama, de modo que la 
fama de aquél se ha oscurecido”. (Alighieri 1968: 211) 


Giotto continúa las reformas iniciadas por su maestro y se acerca más a la naturaleza. Introduce el paisaje 
en sus composiciones, copia modelos reales, cosa que no se había hecho en 200 años, y se libera de la rigidez 
medieval. Sus temas son todavía religiosos porque el concepto del mundo aún sigue siendo teocéntrico. Giotto 
es el primer maestro del naturalismo en Italia y su originalidad es reconocida y elogiada desde su época. Su 
realismo dota a su pintura de una cualidad que hasta entonces no poseía la obra de sus predecesores. Son, sin 
duda, estas virtudes suyas las que lo convertirán en el padre de la pintura moderna. Desarrolla una técnica de 
pintura al fresco que consiste en empastar las paredes con cal, yeso y polvo de ladrillo mezclados, tan acertada 


17 Vasari es esquivo en sus comentarios sobre Cavallini. Ansioso por considerar a Toscana como lugar de consolidación y desarrollo de la técnica al fresco, no 
tiene en cuenta la influencia del artista romano y lo menciona como un discípulo de Giotto. 
18 Cfr. Vasari 1998: 16 y 22. 
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que los frescos que hiciera usando este método se han preservado durante siglos. 

La segunda anécdota relatada por Vasari es aquella que cuenta cómo el papa Benedicto XT de Treviso! (1240- 
1304), habiendo escuchado hablar de la fama de Giotto, envía un emisario a buscarlo. Cuando este le pide a Giotto 
que le mande un dibujo suyo al papa, como habían hecho otros artistas, Giotto le dibuja un círculo perfecto. 
Giotto es el símbolo del artista que se desplaza de un lugar a otro y es venerado y respetado por su talento y originalidad. 

Giotto realiza sus frescos en cuatro capillas de la iglesia de Santa Croce, en Florencia, en la Capilla de San 
Juan Bautista de la Iglesia del Carmine, en Asís —donde termina los trabajos iniciados por Cimabue-, en Arezzo, 
en Pisa, Roma, Aviñón, Padua, Verona, Ferrrara, Ravena, Urbino, Lucca, Nápoles y en Rímini. 

Giotto es un artista cuyo talento es ya reconocido y elogiado en su tiempo. De él dice Villani en su crónica 
de Florencia desde sus orígenes hasta el siglo XIV: 


“...el más soberano maestro existente en pintura que se hallara en su tiempo, y el que más tomó figuras y 
actitudes del natural”. (Hibbert 2004: 48) 


En su manual de arte, Cennino Cennini dice de Giotto, en 1390, que este halla la manera de cambiar “el arte 
de la pintura de griego a latino” y de llevarlo “al modernismo”. En el siglo siguiente, Giovanni Boccaccio (1313- 
1375) lo considerará “el mejor pintor del mundo”. 

Giotto puede ser visto como el artista que da el salto del medioevo al Renacimiento. Los estudiosos de su 
obra —Thode, Berenson, Toesca, Longhi- concluyen que Giotto fue el motor principal de la evolución del 
lenguaje figurativo. Cuando Giotto nace, en Italia ya se habían dado algunos avances en este proceso. Nicola 
Pisano (hacia 1220-1278/1284), con la ayuda de su hijo Giovanni (1250-1314) y de Arnolfo di Cambio, estaba 
terminando de esculpir el púlpito de la Catedral de Siena, seis años después de elaborar el baptisterio de Pisa en 
1260. Ambas obras son consideradas como manifestaciones del nuevo estilo gótico y no del tradicional románico 
difundido en Toscana. 

Giotto, lejos de permanecer fiel al tradicionalismo, renueva la pintura y la estructura lógica de la 
composición, adaptándose al cambio de pensamiento de la nueva burguesía en ascenso. En toda su obra 
desarrolla la capacidad expresiva de sus personajes, inaugurando así una nueva manera de pintar. 

Si hay dos lugares donde lleva estas posibilidades hasta su mejor expresión, estos son la capilla alta de San 
Francisco en Asís y la Capilla Scrovegni en Padua. Los frescos de Asís quedan concluidos hacia 1296. El éxito y 
el prestigio que consolida Giotto con esta obra hacen que los frailes franciscanos, del convento de San Antonio 
de Padua, le encarguen una serie de frescos, para la sala capitular, sobre la historia de la orden y la vida de San 
Francisco. El impacto de la obra de Giotto es tal que pronto el acaudalado burgués Enrico Scrovegni (siglos XTIT- 
XIV) le encarga los frescos de la Capilla de la Arena, construida cerca de su palacio en Padua y conocida, a partir 
del trabajo del artista, como la Capilla degli Scrovegni. Sobre la conciencia de Scrovegni pesaban las culpas del 
padre, uno de los usureros más conocidos de la época, a quien Dante Alighieri condena al Infierno en La divina 
comedia. En la capilla, de 21,5 x 8,5 x 12,8 metros de alto, Giotto recrea en 38 frescos, con el estilo natural que le 
daría un carácter único y novedoso a su obra, la historia de la humanidad, desde el nacimiento de la Virgen hasta 
el Juicio Final. En la parte baja quedan representados los siete vicios y las siete virtudes que conducen al hombre 
irreversiblemente al Infierno o que lo premian en el Paraíso, respectivamente. Con esta obra Giotto no solo 
consolida su fama, sino que marca el abandono de la Edad Media y anuncia el Renacimiento. 

En 1334, diseña el campanario de Santa Maria del Fiore, trabajo que luego de su muerte concluye Tadeo 
Gaddi (m. 1366), su discípulo. Por toda su vasta obra, Giotto es nombrado ciudadano de Florencia y la comuna 
le otorga una pensión de 100 florines, que era mucho para ese entonces. Su fama es tan grande que es honrado 
con una placa de mármol conmemorativa en la catedral de Florencia, a pedido de Lorenzo de Medici. 


1.3.5 Una obra maestra fuera de Florencia: la Capilla Scrovegni en Padua?0 


El conjunto está compuesto de la siguiente manera: el presbiterio está orientado hacia el Este, hacia la luz que 
nace, mientras que el ingreso está orientado hacia el Oeste; a los lados, la pared que da hacia el Sur, de donde 
viene la luz y el calor del Sol, presenta seis amplias ventanas, mientras que las que dan hacia el Norte, de donde 
viene la lluvia y las tempestades, no presentan ventanas. 

La lectura de la serie de frescos se inicia en el amplio arco que enmarca el presbiterio. En la parte superior 


19 Benedicto XI ejerció el papado entre los años 1303 y 1304. 

20 La redacción de este texto se ha realizado sobre la base de la conferencia ofrecida por el profesor Roberto Filippetti en la Universidad Peruana de Ciencias 
Aplicadas (UPC) de Lima, Perú, en octubre de 2004. Asimismo, en las explicaciones dadas con motivo del Meeting de Rímini 2003, durante la inauguración 
de la muestra Giotto en Padua, presentada del 25 de octubre al 24 de noviembre de 2004 en el Museo de Arte Italiano de Lima. 
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aparece el Padre en el trono, entre ángeles: es el Misterio, la Eternidad que va a entrar en la historia de la 
humanidad. Inmediatamente debajo de esta escena que preside el conjunto aparece representado el Misterio de 
la Encarnación: a un lado del arco está el arcángel Gabriel, quien anuncia a una joven que será la madre del 
Salvador. Esta escena, momento supremo de la historia de la humanidad en el cual Dios se hace Hombre, fue 
muchas veces representada en la Edad Media: el ángel a un lado, separado de María generalmente por una ventana 
o algún otro elemento. En este caso aparecen separados por un arco: un arco que separa, pero que une. 

Debajo de cada una de estas imágenes hay, en la misma pared, dos escenas que comentaremos luego a 
profundidad y, debajo de estas, aparece la vista en perspectiva de dos habitaciones vistas desde abajo hacia arriba, 
desde un determinado punto de vista. Si comparamos la representación en perspectiva de las habitaciones donde 
están el arcángel Gabriel y la Virgen María, y la representación en perspectiva de estas dos habitaciones en la parte 
baja, encontramos un estupendo manejo de la técnica de representación en perspectiva. 

Si consideramos la vista de la Anunciación como una misma escena, podemos decir que los balcones están 
dibujados en perspectiva inversa, mientras que las habitaciones, en la perspectiva más baja, están dibujadas con 
el sistema que será común en el Renacimiento. Una interpretación de esta doble perspectiva es la siguiente: 
mientras que la perspectiva que vemos de las habitaciones, en la parte inferior, es la típica perspectiva humana 
con un solo punto de fuga, es decir, la visión del hombre; la perspectiva de la Anunciación no es la de alguien 
limitado que lo ve todo desde un solo punto. Por el contrario, es una perspectiva donde el observador es mucho 
mayor que el objeto que se ve, donde el punto de fuga es incluso más grande que el objeto observado; es la 
perspectiva desde la Eternidad, es la Eternidad que está entrando en la historia. 

Si bien en el muro frontal se narra este momento crucial de la humanidad, la lectura del conjunto se inicia 
por la pared sur, la de las ventanas. Hay tres niveles de representaciones: un primer nivel superior (12 escenas), 
que narra la vida de María, un segundo nivel (11 escenas), que narra la vida de Cristo desde su nacimiento hasta 
su entrada triunfal a Jerusalén, y el tercer nivel (11 escenas), que narra la pasión, muerte y resurrección de Cristo, 
su ascensión a los cielos y la venida del Espíritu Santo en Pentecostés. 

Debajo de estas escenas, en la pared norte, aquella que no tiene ventanas —por ser de ese lado de donde 
vienen las tormentas, vientos y lluvias, y siendo una pared fría y oscura—, se encuentran representados los vicios, 
mientras que en la pared sur, la de luz y calor, se encuentran representadas las siete virtudes: las cuatro cardinales 
y las tres teologales. 

En la pared oeste, la opuesta al presbiterio, sobre la puerta de salida, se encuentra representado, como solía 
ser costumbre, el Juicio Final. Es importante destacar que entre las escenas de vida de Cristo o María, en las 
paredes laterales aparecen intercalados algunos personajes y temas del Antiguo Testamento que, en muchos 
casos, son un preanuncio de las escenas representadas del Nuevo Testamento. 


Las escenas de las paredes laterales 


La lectura de las escenas se inicia en la imagen superior izquierda de la pared sur: los sacerdotes expulsan del 
templo a San Joaquín, el padre de María, por no tener descendencia, lo cual era considerado una maldición. No 
es siquiera aceptado el pequeño animal que llevaba como ofrenda. Para identificar al templo, Giotto incluye los 
elementos propios de una iglesia: una especie de baldaquino y algo que semeja un púlpito. 

En la segunda escena Joaquín, quien regresa del templo, está triste. Los pastores —con el realismo típico de 
Giotto— parecen preguntarse qué le ocurre. Un pequeño perro trata de jugar y alegrar a Joaquín. Aquí, Giotto 
presenta con toda humanidad a los personajes. Joaquín es representado como un hombre triste, alejándose de las 
representaciones hieráticas de la escuela bizantina. Los pastores parecen estar en conversación entre ellos e, 
incluso, uno se muestra de espaldas, como cerrando la escena, dando un mayor realismo a la representación. 

Siempre distanciándose de la escuela bizantina, Giotto incorpora la representación de la naturaleza, pero no 
como naturaleza autónoma del hombre. También la Creación participa de la tristeza de Joaquín y los árboles 
aparecen afligidos, ligeramente inclinados. Ante una situación como la presentada, las cosas parecen resultar 
difíciles para Joaquín, quien debe ascender cuesta arriba, en el sentido metafórico además del real. De esta manera, 
el paisaje de la escena también se proyecta hacia arriba, aludiendo simbólicamente al difícil camino que Joaquín 
tiene que remontar. Giotto hace coincidir el estado anímico de este con el de la naturaleza que lo rodea. 

La tercera escena es la de Ana, la esposa de Joaquín, quien recibe la visita de un ángel que le anuncia que será 
madre. Una criada, ocupada en uno de los trabajos diarios de la casa como es el hilado, está al otro lado de la 
puerta. Giotto ha querido mostrar la escena y por ello “destapa” la casa en su pared lateral. El arreglo interior de 
la habitación es simple, una cama con un cubrecama que aparecerá nuevamente escenas más adelante. Mientras 
tanto, Joaquín ha presentado su ofrenda al Padre —es lo que vemos en la cuarta escena— y es aceptada. En efecto, 
vemos la mano del Padre que acoge la ofrenda y entre el humo se distingue el animal que asciende. Un personaje 
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detrás de Joaquín da realismo a la escena: la presencia de un testigo en las diversas escenas será un componente 
fundamental en las imágenes representadas por Giotto. En la imagen siguiente, Joaquín recibe en sueños la visita 
de un ángel que le comunica que será padre. Ante este anuncio, Joaquín se dirige a la ciudad y en las puertas de 
esta se encuentra con Ana. El beso de Joaquín y Ana aquí representado por Giotto es una de las escenas más 
conmovedoras en cuanto a expresión de sentimientos se refiere. Es un beso lleno de ternura, en el cual se ve 
claramente la unión de los esposos que ya no son dos, sino uno. Como en efecto se ve: los dos rostros de perfil 
conforman una sola cara. Detrás de la pareja aparecen algunas mujeres: tres de ellas, sonrientes, están vestidas de 
blanco, verde y rojo. Aquellos son los colores de la fe, la esperanza y la caridad. Una mujer vestida de negro, sin 
embargo, se niega a ver la escena y, en todo caso, la ve de reojo. Es la envidia de quien no quiere ver la alegría de 
otros. Otras interpretaciones dicen que se trataría de la sinagoga. 

Al frente, en la pared norte, se continúa con una serie de escenas relativas a la vida de María. La primera escena 
es el nacimiento de la Virgen. Se ve, como era costumbre, en dos etapas en un mismo cuadro: cuando es dada a su 
madre, quien está en la cama, y cuando está siendo atendida por otras mujeres. Giotto muestra que esta habitación 
es la misma en la cual Ana recibió la visita del ángel: vemos la misma cama y cubierta que en dicha escena. La 
humanidad de los personajes es también patente: una de las mujeres juega con la nariz de la recién nacida, según 
una costumbre italiana antigua para que los niños tengan la nariz más respingada. La escena siguiente muestra la 
presentación de María en el templo, el mismo del que años antes Joaquín había sido expulsado. Las tres imágenes 
siguientes narran una bella historia respecto al matrimonio de la Virgen. Allí se cuenta que cuando María estaba 
en edad de casarse tenía muchos pretendientes, por lo que se propuso lo siguiente: que cada uno de ellos llevara 
una varilla o una rama al templo y allí se colocarían todas sobre el altar. El dueño de la rama que floreciera sería 
quien desposaría a María. Así lo hicieron los jóvenes, quienes se presentaron ante el sacerdote en el templo. 

Los acaudalados pretendientes son mostrados por el pintor vestidos con bellas capas y botas, símbolos de 
riqueza en tiempos de Giotto, mientras que, al fondo, un hombre no tan rico, sin las bellas botas ni la capa, y con 
barba -símbolo de no ser tan joven— se presenta también con una ramita. Puestas las ramas sobre el altar, 
presididos por el sacerdote, todos comienzan a rezar. Finalmente, una de las ramitas florece. Es la de José, quien 
desposa a María. En esta escena de los desposorios uno de los jóvenes pretendientes, desilusionado, rompe contra 
su rodilla la rama que había llevado, mientras que otro se alegra con José. En la última escena de esta serie, José y 
María se dirigen, entre música y amigos, a la casa de Nazaret, de la cual vemos el balcón en la parte superior 
derecha del cuadro. Con esto termina la primera serie de imágenes dedicadas a la vida de María. 

A continuación se ve en la pared principal, la del arco que enmarca el presbiterio, la escena principal de toda 
la historia de la humanidad: Dios se hace Hombre y entra en la historia en el momento de la Encarnación. Esta 
es la escena que vemos al ingresar a la iglesia. Si en las escenas anteriores María aparece siempre vestida de blanco, 
de aquí en adelante aparecerá vestida de rojo, el color de la caridad. 

Tengamos en cuenta que durante la Edad Media y el Renacimiento la escena de la Encarnación ha sido 
mucho más representada que la de la Natividad, por una sencilla razón: Dios se hace Hombre, entra en la historia 
de la salvación, no en el momento de su nacimiento, sino en el momento de la encarnación. 

La segunda serie de cuadros se inicia con una escena en la pared que enmarca el arco del presbiterio: la visita 
de María a su prima Isabel. Este es el encuentro entre el Antiguo y el Nuevo Testamento, y también el encuentro 
de Juan Bautista con Cristo. 

Se pasa luego a la primera escena en la segunda fila de la pared sur: el nacimiento de Cristo, al cual asisten 
los pastores, testigos del hecho, incluyendo uno que Giotto representa de espaldas al espectador, como cerrando 
la escena. La intensidad de la mirada entre María y el Niño pareciera describir el conocimiento que María ya tenía 
sobre el destino de su hijo. 

Las siguientes escenas están dedicadas a La Natividad, La presentación en el templo, y La huida a Egipto, 
para concluir con La matanza de los inocentes. En cada uno de estos cuadros Giotto irrumpe con todo su 
realismo. 

En La Natividad, así como María cuida maternalmente de Cristo, una oveja está pendiente de su criatura 
mientras otro animal, una cabra oscura, se niega a mirar la escena. En La adoración de los magos, Giotto 
representa un camello de ojos azules, mezcla de oveja con jirafa, posiblemente según las descripciones que 
obtuvo de otros. La estrella de Belén, probablemente, sea un cometa. 

En La presentación en el templo se tiene la misma arquitectura simbólica: mientras que Cristo está en brazos 
de Simeón, quien había recibido la promesa de no morir hasta no haber visto al Salvador, Cristo, como todo niño, 
trata de aferrarse a su madre. En La huida a Egipto un joven punza al asno como más tarde un personaje punzará 
a Cristo con la cruz a cuestas. En esta escena todo parece indicar lo apresurado de la huida: los jóvenes que van 
detrás del asno, José que va delante, el ángel que los guía. En medio de todo ello, María, quien lleva en su regazo 
a Cristo, aparece llena de solemnidad y pareciera sentada más en un trono que en un animal. Actualmente, se ha 


33 


34 


Del ocaso al amanecer 


perdido parte del color azul de la pintura del manto, pero se sabe que cuando el vestido de María es rojo, su 
manto es azul y dorado. 

Finalmente, la escena de La matanza de los inocentes. En el lado superior izquierdo se encuentra Herodes, 
quien da la orden de llevar a cabo la cruel acción. Herodes aparece en una especie de balcón de planta cuadrada: el 
cuadrado es el símbolo del hombre que todo lo mide. Al lado opuesto, siempre en la misma escena, aparece una 
iglesia de planta octogonal como la de los baptisterios— expresión de la resurrección. Los personajes hacia el lado 
de Herodes son los encargados de ejecutar su orden; los hay quienes llevan a cabo la ejecución, y quienes se sujetan 
la mano para no cometer el crimen pedido. Frente a ellos, las madres lloran. Es una escena llena de realismo y dolor. 

En la pared del lado norte continúan las escenas de la vida de Cristo ya joven. En primer lugar, Jesús en el 
templo con los sumos sacerdotes. Luego, la escena del Bautismo de Cristo. Es de notar en esta imagen el realismo 
de Giotto al representar la transparencia del agua, un realismo que se encuentra, por ejemplo, en los mosaicos 
bizantinos de Ravena. Viene luego Las bodas de Caná, donde el catador de vinos tiene una barriga tan grande que 
se asemeja a las tinajas de vino que están delante suyo. 

Continúa luego La resurrección de Lázaro, quien, como se narra en las Escrituras, ya olía fuerte pues llevaba 
varios días enterrado. Esto es representado por Giotto con gran realismo en las personas que aparecen detrás de 
Lázaro cubriéndose la nariz con singular expresión. Luego, la escena conmovedora de la entrada triunfal de Jesús 
al llegar a Jerusalén. Mientras que Jesús va en un asno (el mismo de la escena de La Natividad, de acuerdo a una 
antigua tradición medieval), Zaqueo aparece trepando al árbol desde donde contempla pasar a Cristo. En tanto, 
la gente pone sus mantas al paso de este, y Giotto lo representa con tres movimientos en una sola escena: se ve 
una persona que está comenzando a sacarse el manto por los brazos, luego hay una segunda persona delante, 
ligeramente inclinada, que ya se está sacando la manta por la cabeza y, finalmente, una tercera, ya inclinada, que 
extiende su manto al paso de Jesús. Es decir, se aprecian los distintos movimientos: ver a Cristo pasar, sacarse la 
manta y ponerla en el suelo. Al fondo aparece la ciudad santa, Jerusalén. 

Termina esta serie con la expulsión de los mercaderes del templo. Vemos que Jesús aparece enojado, en una 
actitud que muestra del todo su humanidad. En las tres escenas inmediatamente anteriores Jesús levantaba la 
mano para bendecir. En este caso, alza la mano para expulsar a los vendedores del templo. Y mientras Jesús 
expulsa a los mercaderes, en el extremo derecho podemos ver a dos sacerdotes que están conversando. 

Un aspecto singular es que, como se había comentado, las pequeñas escenas previas a cada una de las 
representaciones de la vida de Cristo o María son temas del Antiguo Testamento que se relacionan con las 
escenas mostradas. Por ejemplo, en el pequeño cuadro antes del Bautismo de Cristo aparece una escena de la 
circuncisión. Así como la circuncisión era el distintivo del pueblo hebreo, el bautismo nos hace miembros de la 
Iglesia, que es el pueblo de Dios. En la escena previa a Las bodas de Caná, donde Jesús transforma el agua en 
vino, aparece Moisés, quien saca agua de la piedra. En tanto, en la escena previa a La resurrección de Lázaro 
aparece La creación de Adán, pues así como Dios ha creado al hombre, por Cristo se accede a la vida eterna; en 
esta escena vemos que Cristo y el Padre tienen el mismo rostro, con lo que Giotto nos recuerda, además, que el 
Padre y el Hijo son una misma persona y que, aunque nadie ha visto al Padre, quien ha visto al Hijo ha visto al 
Padre. 

Se pasa luego a la pared que enmarca el arco del presbiterio: Jesús es vendido por Judas por treinta monedas. 
La escena no puede ser de un realismo mayor. Uno de los dos sacerdotes que aparece en la escena 
inmediatamente anterior entrega a Judas Iscariote la bolsa con las monedas, mientras que el otro conversa con 
un tercer personaje. Judas está en manos del demonio, quien se encuentra a sus espaldas y lo sujeta por el 
hombro. Judas se ha transformado y su perfil adquiere el perfil del diablo. 

Con La Última Cena se inicia en seguida, en la pared sur, la serie dedicada a la Pasión de Cristo: los apóstoles 
están con Jesús en la mesa. Inmediatamente, sigue el lavado de los pies, escena de un realismo conmovedor: 
mientras Pedro, vestido con capa dorada, está siendo lavado, uno de los apóstoles que espera su turno para que 
se le lave los pies se limpia con el dedo de la mano el espacio entre los dedos del pie. 

Viene luego el beso de Judas y Jesús, quien es tomado preso. La presencia de numerosas líneas rectas 
predominantemente verticales, aunque ligeramente inclinadas, se cruzan y contribuyen a crear el clima de 
movimiento y tumulto del momento. A un lado, Pedro le ha cortado la oreja a uno de los soldados. 

Las dos imágenes siguientes muestran a Cristo en espacios interiores: en la primera, ante el sacerdote que 
se rasga las vestiduras y, en la segunda, ante Pilatos en un espacio romano con patio. Además, en la primera de 
estas dos escenas se ve cuando los soldados echan a la suerte la capa de una sola pieza de Cristo. 

En la pared opuesta continúa la representación de la Pasión: Cristo carga la cruz a cuestas, mientras un joven 
lo punza, como antes se había punzado al asno camino a Egipto. Viene luego La crucifixión de Cristo. Los 
ángeles en el cielo lloran e incluso uno de ellos se rasga las vestiduras. A los pies de la cruz, María está 
acompañada por algunos discípulos mientras María Magdalena limpia con sus cabellos los pies de Cristo. La cruz 
se levanta en el monte Gólgota, que significa “calavera”. Justamente bajo la cruz hay una calavera: es la de Adán, 
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sobre quien se yergue Cristo en la cruz, el hombre nuevo. 


A continuación, una de la escenas más desgarradoras y conmovedoras: La lamentación por Cristo muerto. 
Cristo aparece muerto, con la rigidez y palidez que un cuerpo inerte puede presentar. Los apóstoles lloran 
humanamente la muerte de Cristo y uno de ellos extiende los brazos expresando su dolor. María se acerca a su 
hijo con la misma intensidad de mirada con que Giotto la representa en el momento de La Natividad. Los ángeles 
en el cielo lloran desconsoladamente su dolor. La naturaleza, incluso, muestra este sentimiento: no solamente 
aparece nuevamente el camino cuesta arriba, sino que el árbol ha dejado de florecer y ha perdido sus hojas. 

El siguiente cuadro, en cambio, está dedicado a La resurrección de Cristo, mostrando diversos momentos: 
los guardias dormidos, la escena que encontraron los discípulos al ver el sepulcro vacío con ángeles a los lados, 
y el Noli me tangere, cuando Jesús se aparece a María Magdalena y le dice: “No me toques”. Cristo ha resucitado, 
la naturaleza también. A los pies de Cristo pequeñas ramas comienzan a florecer. 

Finalmente, dos escenas. La ascensión de Jesús a los cielos y La venida del Espíritu Santo sobre los apóstoles. 
En el cuadro de La ascensión se ve a Jesús en el momento en que ya está ingresando a los cielos, al punto que sus 
manos se ven incompletas. En Pentecostés, el Espíritu Santo desciende sobre la cabeza de los apóstoles y la 
Iglesia queda constituida: está abierto el camino de salvación para la humanidad. 


Los vicios y las virtudes 


En la parte inferior de las paredes laterales de la capilla, se encuentran representados los vicios y la virtudes. Los 
vicios se encuentran en la pared norte, aquella pared fría y oscura, mientras que las virtudes están en la pared sur, 
cálida y luminosa. En la pared donde está la puerta de ingreso-salida aparece el Juicio Final. Cristo está al medio, 
a un lado los santos y al otro los condenados. Los santos están hacia el lado de la pared donde están las virtudes, 
mientras que el Infierno se representa hacia el lado donde están los vicios. Es decir, la senda de las virtudes 
conduce al Paraíso, mientras que la vía de los vicios desemboca en el Infierno. 

Desde el presbiterio hacia la pared donde está la puerta de ingreso se representan las cuatro virtudes 
cardinales (prudencia, fortaleza, templanza y justicia) y las tres virtudes teologales (fe, caridad y esperanza). 
Frente a ellas se encuentran los vicios: imprudencia, inconstancia, ira, injusticia, infidelidad (idolatría), envidia 
y desesperación. Cada una de estas imágenes está representada con un inequívoco sentido simbólico. 

La Prudencia se representa como una señora sentada frente a un escritorio y un libro abierto, pero que se 
mira en un espejo. La señora, en realidad, está sentada como los maestros universitarios de la época. Pensemos 
que la ciudad de Padua era sede de una universidad desde 1222. La prudencia, considerada una virtud necesaria 
en los maestros, se relaciona con la sabiduría y el conocimiento de las cosas, aspectos que Giotto representa con 
un libro abierto. Sin embargo, la prudencia es, ante todo, saber conocerse a sí mismo, conocer los propios límites 
y posibilidades, razón por la que el personaje aparece mirándose al espejo. 

Opuesta a la Prudencia aparece la Imprudencia: la necedad, la tontería, la estupidez, razones por las que el 
personaje que la representa es un hombre que está tratando, necio él, de cazar un insecto con un mazo. El tocado 
de plumas que lleva nos dice que tiene la cabeza de pajarito. 

La segunda virtud es la Fortaleza, representada por un personaje con piel de león. Frente a ella se 
encuentra la Inconstancia, representada por un personaje sobre un monociclo que lo único que hace es 
balancearse de atrás hacia adelante, en movimiento continuo, pero sin avanzar ni retroceder, sin llegar a un 
sitio seguro, a un punto final. 

La tercera virtud que se presenta es la Templanza, que es saberse dominar y mortificar, razón por la que 
el personaje aparece como alguien que amarra y sujeta a su espada: la controla para no usarla de buenas a 
primeras. En este control radica la templanza. Además, el personaje tiene en la boca estribos de caballo, para 
controlar no solo sus acciones, sino su lengua, que es otra espada. Opuesta a la Templanza se encuentra la Ira, 
expresión de quien no sabe controlarse. En este caso es representada por una figura de rostro deformado que 
se rasga las vestiduras. 

La cuarta virtud representada es la Justicia. El tema de la justicia estaba estrechamente relacionado con el 
tema de la política y del buen gobierno. En efecto, los temas de gobierno no estaban relacionados tanto con la 
idea de la política para lograr el poder, sino con los del buen gobierno, las ideas del bien común, como todavía es 
posible apreciar en los frescos de los Lorenzetti en el Palacio Comunal de Siena. 

Giotto representa a la justicia como una dama en un trono bajo el cual se presentan tres escenas: una de caza 
con halcón (cetrería), otra donde tres damas están jugando y, finalmente, una donde aparecen viajeros a caballo. 
Es decir, bajo el gobierno de la justicia hay alimento para todos (la cacería), paz (las niñas danzando) y seguridad 
(los viajeros a caballo). El trono de la Justicia es un trono completamente ordenado, limpio, sólido. 

Opuesta a la Justicia aparece la Injusticia, representada como un personaje de perfil (su perfil es similar al 
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de Judas y al del diablo) en un trono desordenado, resquebrajado y aun medio abandonado, pues ya la naturaleza 
en desorden comienza a aparecer en él, como en las ruinas de la Antigiiedad. Bajo la injusticia se vive un reino 
de caos y, así, aparecen tres escenas donde los cazadores han sido víctimas de la violencia, las mujeres que jugaban 
en la Justicia son atacadas y los viajeros son asaltados. Así, Giotto muestra que bajo un reinado de justicia la vida 
pacífica es posible, mientras que eso mismo no se logra bajo el reinado de la injusticia. 

Vienen luego las tres virtudes teologales: fe, esperanza y caridad. La Fe se alza sobre un ídolo destrozado. 
Tiene en una mano la cruz de Cristo y en la otra un texto escrito. En el lado opuesto está la Infidelidad, la 
idolatría, representada por un hombre que sostiene en la mano un ídolo que en realidad lo tiene sujeto a él por 
una cadena al cuello. Lo que parece que no ha tenido en cuenta el personaje es que no es él quien tiene sujeto al 
ídolo, sino que es este quien lo tiene prisionero a él: cuando deje caer el ídolo, este lo arrastrará al fuego. 

Viene luego la Caridad, tema bellísimo. Ya San Pablo explicaba que tenemos tres virtudes: la fe, la esperanza 
y la caridad, siendo esta la más grande de todas. 

La caridad, nos explica Giotto, no es solamente el dar, o solamente dar frutos como bien aparece en el 
gráfico—. De hecho, dar frutos es una manifestación de caridad, pero la caridad nace de la contemplación del 
amor, de la contemplación de Cristo. Según Giotto, solamente entregando el corazón a Cristo y teniendo la 
mirada puesta en él es posible vivir la caridad. No es una cuestión de hacer, es una cuestión de entrega, de 
donación, de poner la mirada y el corazón en Cristo. 

Opuesta a la virtud de la caridad hay un vicio que es la Envidia. Ya se ha visto que opuesta a la prudencia está 
la imprudencia, opuesta a la justicia se presenta la injusticia, y así sucesivamente. Frente a la caridad, ¿qué habrá?, 
¿la “incaridad”? Lo que se suele indicar como opuesto a la caridad es el egoísmo. Para Giotto la decisión es clara, 
frente a los actos generosos de la caridad, que tiene la mirada y el corazón puestos en Cristo, suma belleza, lo 
opuesto es no querer ver, no querer ver el bien ajeno, la belleza. No solamente ser egoísta y no querer compartir, 
sino ni siquiera querer ver. Es como el personaje negro en la escena del beso de Joaquín y Ana frente a la puerta 
de la ciudad, o como la cabra negra que coloca Giotto en el Nacimiento de Cristo: un no querer ver. 

Es así como Giotto representa a la Envidia, como un personaje con grandes orejas y cuernos, de cuya nuca 
sale una serpiente que le atraviesa la garganta y sale por la boca pronta a comerle los ojos. Asimismo, una de las 
manos de este personaje es una garra, es decir, la envidia destroza lo que toca, y también vive permanentemente 
sobre el fuego que la tortura. 

Finalmente, la virtud de la Esperanza. Giotto la presenta como un personaje alado (no necesariamente un 
ángel), pues la esperanza nos permite tener alas para volar hacia cosas mejores, hacia los ideales más altos y 
nobles. Opuesta a la esperanza está la Desesperación, representada por una mujer que se suicida y cuya alma 
es llevada por el demonio. 


El Juicio Final 


A la salida de la iglesia los fieles tenían a la vista la imagen del Juicio Final. Debajo de una ventana de tres vanos 
(imagen de la Trinidad) aparece Cristo juez, que se iluminaba con la luz que entraba, justamente, desde Levante. Es 
Cristo juez quien, envuelto en una mandorla, está pronto a juzgar a vivos y a muertos frente a Dios Padre. Dicha 
imagen se encuentra representada en el arco que enmarca el presbiterio y a Cristo. Es el Juicio Final, todo ha 
acabado, incluso el tiempo ya no existe más, el “gran teatro del mundo” ha acabado. Así lo muestra Giotto cuando 
pinta a dos ángeles en la parte superior de la composición, los cuales enrollan el telón del tiempo con el Sol, la Luna 
y las estrellas. Ha acabado el tiempo y detrás de los ángeles se abren las puertas doradas del Paraíso. Cristo aparece 
rodeado de los santos y los ángeles. Además, en un lugar destacado junto a él, aparecen los apóstoles y María. En 
la parte baja del mural, hacia el lado sur, aparecen también los santos, quienes han resucitado a la vida eterna. Son 
aquellos que han seguido el camino de la virtud y, entre ellos, Giotto se retrata a sí mismo y a su amigo Dante 
Alighieri. En el lado opuesto, hacia el norte, en cambio, se encuentran aquellos que han seguido el camino del vicio, 
que van a la condenación eterna en el Infierno. Fuertes flamas de rojo bermellón envuelven a tres grupos de 
pecadores enviados al fuego eterno. Este rojo bermellón toma su nombre justamente de la palabra italiana “verme”, 
que significa “gusano”, pues dicho color se obtenía triturando gusanos. Distintos tipos de condenados y de castigos 
se encuentran en torno al diablo, que es una especie de monstruo gris, sentado sobre una especie de dragón color bilis. 
En el centro de la composición, bajo la imagen de Cristo, y sobre la puerta de salida, se encuentra una gran 
cruz sostenida por ángeles. A uno de los lados, donde están los salvados, se ve una representación del comitente 
de la capilla, Enrico Scrovegni, que hace entrega de la edificación a la Virgen María, bajo cuya advocación de La 
Caridad ha sido levantada la iglesia. Sujetan la iglesia un fraile dominico, un teólogo que asesoró a Giotto en el 
contenido de los cuadros, y el que trabajó en la elaboración de lo que ahora llamaríamos “guión” para la serie de 
frescos. Finalmente, al centro, la cruz es cargada por un personaje tan diminuto, que no se le ve por quedar 
cubierto y sobrepasado por la cruz. Ante tanto realismo de Giotto, pareciera incongruente que se presente a 
alguien tan pequeño cargando tan pesada cruz. El mensaje es claro: no hay que tener miedo a llevar cada uno la 
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propia cruz. Al fin y al cabo, Dios no nos abandona; la mayor parte del peso la llevan sus ángeles. 
1.4 Siena: expresión y entusiasmo de una ciudad en el medioevo 


Durante la Edad Media la evolución de las ciudades italianas fue distinta a la del resto de Europa. En diversas 
regiones las ciudades renacieron prácticamente sobre las ruinas de las antiguas fundaciones romanas, además de 
que, entre los siglos XII y XV, se fundaron cientos de nuevas ciudades como Liverpool, Berlín y Praga. En Italia 
son muy pocas las ciudades que no puedan exhibir una continuidad histórica de más de dos mil años. 

Atravesando los años difíciles luego de la caída del Imperio romano, y durante los casi mil años siguientes, 
cada una de estas ciudades adquirirá en la Edad Media una identidad muy fuerte y se habrá de desarrollar un 
sentido de pertenencia a la comunidad. Esto es fácil de encontrar aún hoy en Italia y se le llama campanilismo, 
palabra que viene de “campanile”, el campanario de la iglesia del pueblo en torno al cual los habitantes 
adquieren su identidad. 

No en vano en una época tan tardía como el siglo XTX, cuando se realizó la unificación de Italia, se dijo: 
L Ttalia é fatta, bisogna fare gli italiani?!. Este sentido de identidad propio de cada región, de cada ciudad, de 
cada pueblo, aun de cada barrio como en efecto sucede— se formó a lo largo de la Edad Media y tuvo una clara 
expresión a partir del año mil, cuando las ciudades italianas, prósperas y ricas, se consolidaron como ciudades- 
estado. Cada una de ellas tenía no solo sus propias organizaciones políticas y económicas, sus propios sistemas 
de gobierno, leyes, moneda, sistemas de justicia y organización social, sino también sus propias variantes 
linguísticas —Italia es aún hoy un país riquísimo en dialectos— y sus particulares manifestaciones artísticas que 
rivalizaban entre sí por la creación de majestuosas obras de arte, principalmente catedrales, en la península 
italiana y demás áreas del Mediterráneo. 

En Toscana, ciudades como Pisa, Lucca, Prato, Pistola y, sobre todo, Florencia y Siena fueron rivales entre 
sí. Mientras que las pequeñas ciudades se aliaban con las mayores, fueron las dos últimas las que entre los siglos 
XIII y XIV tuvieron una fuerte rivalidad como centros económicos y culturales. Pisa, que fue una próspera 
ciudad marinera y una de las primeras en Toscana en concluir su magnífico conjunto catedralicio, competía en su 
dominio del mar con ciudades como Venecia, Génova y Amalfi. 

Sin embargo, en toda Italia hay un punto en común entre las diversas ciudades que las unifica completamente: 
el cristianismo, pero no entendido como una ideología o una serie de normas morales para la vida, sino como el 
acontecimiento por el cual Dios se hace hombre, muere y resucita. Esta realidad, acontecimiento histórico y 
presente, que no niega lo humano ni que releva al hombre del dolor o del drama diario de la vida??, es expresión de 
la misericordia divina que ofrece al hombre el camino seguro hacia su plenitud. 

Es así que en todas las ciudades italianas durante la Edad Media, a pesar de sus diferencias, de sus pequeñas 
reyertas, de las pasiones y debilidades de sus gobernantes y ciudadanos, de sus limitaciones, la vida era entendida 
como relación con el Misterio hecho hombre. Y es en la vivencia de esta relación que el hombre —siendo la ciudad 
el medio en el que el ser humano se desenvuelve— encontraría la plenitud. Pero esta relación con el Misterio no 
es una relación individual, personalizada, reducida al mundo de lo privado. Es una relación que lo atraviesa todo, 
y que da sentido a la vida de cada hombre y de la comunidad. La fe no se reduce a un sentimiento subjetivo que debe 
ser mantenido en privado, sino que abarca todos y cada uno de los momentos de la vida. La sociedad en su conjunto 
lo acepta y lo manifiesta así, y el referente último de la vida no es otro sino esta relación con la trascendencia. 

Pero, como se ha dicho, no es una relación espiritualista ni intelectualista, no se reduce a un sentimentalismo 
o a una racionalidad. Es una relación que, en medio del drama? de la vida, abarca todos los campos de la existencia: 
el yo, la familia, los estudios, el gobierno, las artes, el diseño de la ciudad. Y todo, cada aspecto de la vida, estará 
lleno =se insiste, en medio de las limitaciones y debilidades humanas que la misericordia divina perdona— de esta 
actitud de dependencia amorosa que motivará a la búsqueda de todo cuanto hay de bello, bueno y verdadero. 

Esta percepción del hombre en relación con el Misterio que, misericordiosamente, ofrece al hombre el 
camino seguro para encontrar la plenitud a pesar de sus limitaciones, de sus debilidades, es la que, en medio de 
las dificultades de la vida, va a caracterizar este periodo de la Edad Media en Italia. 

En esta visión trascendente de la vida se enmarca el agitado movimiento político de las ciudades italianas que 
lleva a cada una a tomar su propio rumbo. Y es en este contexto que, durante los siglos XIII y XTV, se desarrolla 
en Siena el arte que generará una escuela propia que trascenderá en su tiempo la influencia territorial que el arte 
más bien realista de Giotto llegó a tener. 

La escuela sienesa sigue las principiales características de la pintura bizantina en cuanto a los modelos 


21 Italia está hecha, se necesita hacer a los italianos. 
22 Drama no en el sentido de tragedia, sino de discurrir de la vida. 
23 “Suceso de la vida real, capaz de interesar y conmover vivamente.” Ver en: http://www.rae.es. 
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iconográficos, al uso del dorado, y a la majestad de los personajes. Incorpora, sin embargo, una mayor expresividad 
y realismo que los maestros bizantinos, conduciendo la pintura por caminos de refinada y dulce apariencia. 

Son dos básicamente los grandes maestros de la pintura sienesa de los siglos XIII y XIV: Duccio di 
Buoninsegna y Simone Martini, aunque también tendríamos que añadir los hermanos Lorenzzett1: Pietro y Ambrogio. 


Duccio di Buoninsegna 


Nació en la segunda mitad del siglo XITL probablemente entre 1255 y 1260, y murió en 1318. Sin lugar a dudas, 
su Obra más importante, que es expresión y síntesis de su trayectoria, es la gran pala (3,70 metros por 4,50 
metros) para el altar de la catedral de Siena. Este trabajo, que le fue encargado el 4 de octubre de 1308, fue 
concluido en junio de 1311 cuando, en medio del entusiasmo y algarabía de la ciudad, fue llevado en procesión 
desde el taller del pintor hasta el altar de la catedral. Allí, permaneció hasta el siglo XVI, cuando fue sustituido 
por un rico altar de mármoles. La obra de Buoninsegna es una pala de altar, es decir, el cuadro principal que iba 
colocado en la zona del presbiterio. El cuadro, que se podía ver por las dos caras, estaba pintado por ambos 
lados. En uno de ellos, el principal, se encontraba la bellísima Majestad, una imagen de la Virgen María sentada 
en un trono, con Jesús en el regazo, y rodeada de santos, ángeles y personajes diversos. La forma rectangular del 
panel estaba trabajado de modo que creaba un espacio central más alto para el trono de María. 

La imagen de la Virgen es similar a las de muchas imágenes bizantinas, pero, a diferencia de estas, la 
figura no puede decirse que sea hierática o inexpresiva, sino que tanto María como el Niño tienen una mirada 
conmovedora que se comunica con el espectador. En ese sentido, las imágenes de Duccio son de un realismo 
innegable, sin llegar a las expresiones muchas veces dramáticas o poco contenidas como las de Giotto. 
Duccio expresa un realismo lleno de serenidad y dulzura. Si las imágenes bizantinas hacían énfasis en el 
carácter divino de los personajes —siendo la materia que los conformaba el medio para identificar una realidad 
mayor y trascendente, Duccio acerca esta divinidad al hombre, hace de sus imágenes expresión de la 
Encarnación Divina, y refleja en los seres humanos a ese ser que es imagen y semejanza divina. 

Asimismo, la expresividad de sus personajes no es puramente humana. La dulzura de las miradas y sonrisas 
les dan un toque de expresión y acercan aquella imagen de lo divino hacia lo humano. Esto es una expresión del 
amor y la misericordia de Dios hacia los hombres, que se manifiesta a través de miradas y sonrisas. Sin ser 
hieráticas, tampoco llegan a una expresividad exagerada o sentimentalista. Es acercar el misterio al hombre. 

A fin de dar un sentido de perspectiva, Duccio recurre a un sistema ya bastante empleado en la pintura 
bizantina. Coloca a los personajes, todos de dimensiones similares, unos encima de otros y en tres filas: en la 
primera fila aparecen personajes arrodillados, en la segunda fila están de pie y, en la tercera, a los ángeles solo se les 
ve la cabeza. 

La pintura no tenía puro carácter descriptivo, devocional ni, mucho menos, puramente decorativo. La 
pintura era la imagen de una realidad que la trasciende. Siena, la Civitatis Virginis?*, una ciudad mariana, 
entronizaba en la catedral a la madre de Cristo y la presentaba con los santos patronos y mártires de la ciudad. 

Como ya se explicó, al centro aparece María con el Niño y, a los lados, los cuatro patronos de la ciudad: San 
Juan Bautista, San Juan Evangelista y los apóstoles San Pedro y San Pablo. También aparecen Santa Inés y Santa 
Catalina con los cuatro santos mártires de Siena: Sabino, Ansanio (o Sano), Crescencio y Víctor. Es muy 
importante recalcar que la novedad de esta propuesta es que, a diferencia de la escuela bizantina, acerca lo 
divino a lo humano. 


“Todas estas figuras que ocupan la parte anterior del ícono son de belleza más suave, más fina y aristocrática 
que los personajes del maestro florentino paralelo a Duccio, el Gran Giotto. El maestro de Siena está cerca 
de la Escuela bizantina, pero, en vez de reproducir las figuras de los santos y ángeles con su fórmula seca, 
hierática y precisa, los anima con un suave sentimiento de nueva piedad. Los ángeles de Duccio, que en el 
cuadro de Siena forman un grupo de veinte figuras, tienen una gracia y una novedad maravillosas. Los que 
están detrás del trono de la Virgen apoyan la cabeza sobre la mano colocada en la mano del dosel, asomándose 
como para contemplar también, desde la parte posterior, la divina imagen de María”. (Pijoan, 1970, vol 3: 28) 


Siendo una pala de altar, el cuadro se veía también por la parte posterior. Allí se representó una serie de 
imágenes relacionadas con la vida de Cristo, en cuatro filas superpuestas, en pequeños rectángulos, donde el 
realismo de la representación enriquece la interpretación de las imágenes de la tradición bizantina. 
Nuevamente, la dulzura y elegancia de los personajes, ya no planos ni hieráticos o rígidos sobre un fondo 
dorado, sino más bien tridimensionales, serenamente expresivos y en movimiento, sobre escenarios 


24 Ciudad de la Virgen. 
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concretos, son parte de una historia real. 


“Esta segunda parte del altar de Duccio es muy interesante porque deja ver la iconografía bizantina de 
aquel arte y cómo Duccio la modificó, sin embargo, añadiéndole la distinguida belleza “sienesa”. (Pijoan, 1970, 
vol 3: 28-29) 


Simone Martini 


Dentro de la escuela sienesa que caracteriza Duccio, se puede encontrar un sucesor que llevó esta influencia 
más allá de los límites de Siena y Toscana y, más aún, fuera de Italia, ya que llegó a la corte papal en Aviñón. 
Se trata de Simone Martini, con quien “penetraron en Francia las primeras formas del Renacimiento toscano” 
(Pijoan 1970: 32). 

No se sabe con certeza su fecha de nacimiento, ubicándosele normalmente entre 1270 y 1284. Se sabe que 
murió en Aviñón en 1344. La pintura de Simone Martini lleva la marcada influencia de la propuesta de Duccio, 
pero distanciándose aún más de la escuela bizantina. Si Duccio humaniza la pintura bizantina y acerca lo divino 
a lo humano, Simone Martini lleva su pintura a un nivel de elegancia y expresividad que, manteniendo la belleza 
delicada de la escuela bizantina, no renuncia a la sensibilidad que sabe imprimir a sus figuras. 

Su primera gran obra es, sin duda, la Majestad del Palacio Comunal de Siena, de 1315. Aquí, la Virgen 
María no aparece como en las representaciones bizantinas, sino más humanizada: con corona como en las 
imágenes francesas, en un trono gótico, en un espacio claramente definido por la especie de palio en la parte 
superior. La imagen fue pintada en la sala del Consejo de los Ancianos de dicho palacio comunal para que 
presida las deliberaciones que en ella se daban. En efecto, Siena es una ciudad dedicada a María y así dice la 
frase escrita: “Salva Virgo Senam, veterem quam signat amenam”?25. En este mismo palacio, en la Sala de los 
Mapamundi es posible admirar el retrato ecuestre de Guidoriccio da Fogliano, estupendo fresco pintado en 1328. 

Otra obra importante de Simone Martini es La Anunciación, que actualmente se puede observar en la 
galleria degli Uffizi en Florencia. Esta es una bellísima y elegantísima pintura donde el ángel anuncia a María, en 
un marco arquitectónico propio del Gótico, que será la madre del Salvador. Las figuras, de líneas elegantes y 
sencillas, expresan este momento sublime de la historia, sobre un fondo dorado que viene directamente de la 
tradición bizantina. Martini trabajó también en la Basílica Inferior de San Francisco en Asís, donde decoró, por 
encargo de la dinastía francesa de Nápoles —de la casa de los Anjou-, la Capilla de San Martín de Tours. 

La obra de Simone Martini trascendió Siena e Italia. Sus pinturas en tabla permitieron que su influencia 
llegara más allá de los tradicionales confines. Trabajó en Aviñón para el papado, y desde allí sus tablas llegaron a 
Borgoña e, incluso, a Cataluña, donde aún hoy se puede ver la significativa influencia que tuvo en la escuela de 
arte de Barcelona en el siglo XTV. 


Pietro y Ambrogio Lorenzetti 


Pietro y Ambrogio Lorenzetti, también artistas sieneses, comienzan a distanciarse de las representaciones de 
influencia bizantina para ir poco a poco tomando un realismo más representativo. Pietro Lorenzetti murió joven. 
Se le conoce una tabla de 1340: La Virgen y el Niño con ángeles, que se encuentra en la Galleria degli Uffizi, en 
Florencia. Ambrogio, en cambio, tuvo una vida más larga y de él son famosos dos frescos del Palacio Comunal 
de Siena. Uno de ellos es La alegoría del buen gobierno y el otro La alegoría del mal gobierno. Ambas son 
pinturas llenas de simbolismo y significado, en las cuales se abandonan los fondos dorados y se utiliza una gama 
más amplia de colores. Aparecen grupos humanos más numerosos y se trabajan escenas mucho más realistas en 
cuanto a la forma, sin perder su sentido simbólico. 


1.5 La arquitectura medieval en Italia 


El monje cluniacense R. Glaber escribía, hacia inicios del siglo XI, que Europa se había cubierto de un manto 
blanco de iglesias. Se refería, sin duda, al entusiasmo constructivo que se dio en Europa por el arte románico con 
el cambio del milenio. Numerosas comunidades religiosas levantaron magníficos conjuntos conventuales e, 
incluso, en numerosas ciudades, principalmente en Italia y parte de España, así como también en otras partes de 
Europa, se levantaron catedrales románicas. 

En el siglo XII una nueva propuesta aparece en Francia y se difunde rápidamente por Europa. Es el estilo 
gótico, que será el tipo arquitectónico por excelencia de las más importantes catedrales en Francia, y desde allí 


25 Salva Virgen de Siena, a la antigua (ciudad) caracterizada por su belleza. 
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irradiará su influjo a España, Alemania, Inglaterra, donde se pugnará por lograr construcciones más altas, más 
esbeltas, más transparentes. El Gótico llegará también a Italia, pero tendrá un desarrollo distinto. 
La arquitectura gótica en Europa tiene algunas características que la hacen fácilmente identificable, entre ellas: 


Uso del arco ojival. 

Uso de la bóveda de nervadura. 

Gran transparencia, grandes ventanales cubiertos con vidrieras de colores. 
Predominio de la línea vertical. 

Uso de contrafuertes, arbotantes y pináculos. 

Iglesias de planta de cruz latina con varias naves y deambulatorio. 


A IS 


Estas son algunas de las características que encontramos en la arquitectura gótica francesa, en España, 
Alemania o Inglaterra. En Italia el Gótico tuvo un desarrollo distinto. Son construcciones góticas en Italia la 
Basílica Superior de San Francisco en Asís, las catedrales de Siena y Orvieto, las iglesias de Santa Maria Novella 
y de la Santa Croce en Florencia, la iglesia de Santa Maria Sopra Minerva en Roma. Si las analizamos con cuidado, 
veremos que la mayor parte de ellas no cumple con muchas de las características tradicionales del gótico europeo. 
En efecto, ¿qué vemos en estas iglesias con respecto a las construcciones góticas en Francia?, ¿qué las hace 
diferentes a las iglesias góticas del resto de Europa?, y ¿por qué? Es cierto que hay algún caso como la catedral 
de Milán, que se aproxima muchísimo al gótico europeo, pero es justamente un caso singular. 


En la arquitectura gótica en Italia, en cambio, los edificios se caracterizan por: 

Uso del arco ojival, pero sin abandonar el arco de medio punto. 

Uso de la bóveda de nervadura, pero también la de arista y, a veces, la de cañón. 

Claro predominio de masa muraria sobre las fenestraciones. 

Sentido de verticalidad, pero también se destaca la horizontalidad. Hay equilibrio entre ambas. 

Uso de contrafuertes y no de arbotantes. Los pináculos tienen sentido ornamental en ciertas fachadas. 
Distribución basilical de las iglesias y, a partir del siglo XIIL una nueva espacialidad en las iglesias de 
predicación de las órdenes mendicantes. 

Amplia presencia de obras de arte plenas de color: pavimentos, mosaicos, frescos, etc. 

Elementos de la tradición local. 


A SS 
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¿Qué pudo hacer que las construcciones góticas en Italia fueran tan distintas para un estilo que se extendió 
de modo tan uniforme por toda Europa? No debemos olvidar que, si bien el gótico toma variantes locales, es 
sumamente particular en Italia. Entre las distintas razones que se suele dar encontramos, en primer lugar, la 
tradición clásica. En Italia, especialmente en las ciudades de fundación romana, los artistas estuvieron siempre en 
contacto con tradiciones locales. Si vemos las bellísimas portadas de las catedrales de Orvieto o Siena es fácil 
darse cuenta que hay una aproximación al arco gótico, pero predomina la presencia del arco de medio punto, 
típico de la arquitectura románica. 

La espacialidad interna de las iglesias no es tampoco la de las grandes catedrales góticas, sino que su 
composición, con una nave central más alta y naves laterales más bajas separadas por columnatas, recuerda más 
a las basílicas paleocristianas que a las composiciones góticas. 

Como en las grandes construcciones de la Antigiiedad y, sobre todo, en las grandes basílicas paleocristianas, 
hay un equilibrio entre horizontalidad y verticalidad. Es cierto que fachadas de catedrales como las de Siena y 
Orvieto están ornamentadas con pináculos y elementos verticales, pero el rosetón aparece envuelto en un 
cuadrado, donde lo vertical y lo horizontal es igual. Del mismo modo, los lados de ambas catedrales están 
trabajados con un acabado de líneas que son una muestra del desinterés por acentuar la verticalidad del volumen 
y, también, del interés por un equilibrio controlado. 

Asimismo, hay que decir que los pilares fasciculados no son una característica de la arquitectura gótica italiana, 
donde siempre la columna de base, fuste y capitel, claramente definidos, tuvieron mayor aceptación. La idea, por 
tanto, de usar los elementos del lenguaje clásico como columnas y entablamentos, arcos de medio punto o bóvedas 
de arista, estuvo siempre presente en la tradición italiana, que busca más el equilibrio que la exagerada verticalidad. 

En segundo lugar, podemos decir que, como Italia es bastante distinta del norte de Europa, el clima es un 
factor determinante es su arquitectura. Italia es un país mediterráneo con un clima moderado, más cálido que en 
el norte de Europa y, por lo tanto, sus requerimientos en cuanto a espacios habitables son distintos. En Italia, 
por ejemplo, hace mucho calor en verano. Y cuando hace mucho calor, como en el sur de Europa, el norte de 
África o aun la costa norte peruana, las casas suelen tener ventanas muy pequeñas o no tenerlas. Además, se 
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orienta la puerta de manera que se evite el ingreso del sol a la casa. En ese sentido, las iglesias góticas en el norte 
de Europa, con grandes ventanales, permiten también captar el calor del Sol. En Italia, donde los pobladores 
buscan más bien estar frescos en verano, se evitó tener grandes ventanales. Por ello, en las iglesias góticas italianas 
no llegan a predominar las ventanas sobre los muros. 

Asimismo, en Italia no caen las grandes nevadas que sí suelen ser frecuentes en el norte de Europa. Esto es 
fundamental, pues en Italia no se requieren los amplísimos tejados inclinados que se tienen en Francia o 
Alemania. De allí que en Italia el sentido de verticalidad quede disminuido. En la península itálica, la suavidad del 
clima hace que baste tener un techo a dos aguas, pero con una inclinación moderada para que no acentúe 
verticalmente la construcción. Es más, el tejado, que es inclinado, queda escondido detrás del entablamento con 
la gran cornisa de reconocida horizontalidad que suele caracterizar estos edificios. Con esto, uno de los 
principales factores de la verticalidad de las iglesias góticas desaparece en Italia. 

La aparición de las órdenes mendicantes va a generar nuevas propuestas en arquitectura. Es un tema 
apasionante, pero por ahora basta decir que con sus iglesias y plazas contribuyeron al coherente desarrollo 
urbano de numerosas ciudades, especialmente en Italia central. 

Respecto a las órdenes mendicantes, principalmente los dominicos y los franciscanos, hay dos aspectos 
fundamentales que conducirán al apasionamiento por la belleza humana y por la Antigiiedad, que son dos 
características de lo que se llamará, más adelante, el Renacimiento. En primer lugar, se da una reconciliación del 
pensamiento aristotélico con el cristianismo, lo que abrirá las puertas al estudio, sin temores, de las obras del 
pasado, principalmente de la literatura. De otro lado, la valoración que hace San Francisco de toda la belleza de 
la creación como instrumento del hombre para acercarse a Dios. Es a partir de la contemplación y vivencia 
amorosa de la creación que se puede llegar a Dios. El Cántico de las criaturas de San Francisco es, en ese sentido, 
fundamental. 

Y si bien estos son aspectos que influyen y abren las puertas a una reconciliación con el mundo antiguo pre- 
cristiano, y con la belleza de la creación, no cabe duda que se están asentando las bases del desarrollo de las 
corrientes artísticas de los años sucesivos. 

De otra parte, la aparición de las órdenes mendicantes dedicadas a la predicación generan un nuevo “tipo” 
de iglesia, que es la dedicada a dicha práctica. Al construirlas en estilo gótico, adaptadas a sus necesidades, van a 
desarrollar una singular espacialidad interna que caracterizará a las iglesias góticas Italianas. 

El Gótico llega a Italia central directamente de la mano de los monjes del Císter, quienes solían repetir 
prácticamente de manera exacta el plano de la iglesia de la casa madre de Citeaux. Es así que en 1135 se construye 
la abadía de Chiaravalle Milanese y, tiempo después, la abadía de Fossanova (consagrada en 1208) y la de San 
Galgano, cerca de Siena, hacia 1218. Son espacios típicamente góticos en el sentido que buscan la expresividad 
de la línea y del espacio vertical. Si bien son iglesias de tres naves, la central está separada de las laterales por 
pequeños arcos, que son más bajos que el muro que está sobre ellos. La forma de cada uno de los tramos 
cubiertos con una bóveda en la nave central es también importante de ser comentada. Aquellos tramos son 
rectangulares, más largos que profundos, de modo que la nave central está separada de las naves laterales por 
numerosos arcos bajos, que en perspectiva hacen sentir la estrechez y verticalidad del espacio. Las iglesias de 
monasterios son ideales para procesiones en naves laterales o para el canto de los monjes. 

Con la aparición de las órdenes mendicantes, no dedicadas a la vida contemplativa en los monasterios, sino a 
la vida activa en las ciudades, nuevas iglesias aparecen en las zonas periféricas de la ciudad. Estas iglesias estaban 
pensadas no para los oficios de monjes, sino para el pueblo que llegaba a escuchar las prédicas. 

Es así como en el siglo XIII surge un tipo de iglesia que, haciendo algunos cambios en sus proporciones, 
gana una relación espacial interna mucho mayor, que será propia de la arquitectura gótica en algunas zonas de 
Italia; básicamente en Toscana. 

Los tramos de la nave central ya no son rectos, más anchos que profundos, produciendo una serie de 
numerosas columnas que encierran el espacio de la nave central. De esta manera crean un muro virtual que la 
separa de las laterales, reforzando el sentido de estrechez y, por tanto, de verticalidad del conjunto. En las iglesias 
de predicación esto no sería útil, pues el espacio de las naves aparecería separado. 

Entonces, en las nuevas iglesias de predicación, cada módulo cubierto con bóveda de crucería en la nave 
central es más bien cuadrado. Esto permite disminuir el número de columnas y aumentar la transparencia e 
integración entre la nave central y las laterales. Asimismo, cambia la proporción de los arcos que separan la nave 
central de las laterales. Al ser de mayor diámetro pueden ser más altos y la relación vacío-lleno en la separación 
entre naves central y laterales también cambia. Si en las iglesias monásticas medievales de influencia francesa los 
arcos que separan la nave central de las laterales son pequeños y las paredes sobre ellos más grandes que el vano, 
en las iglesias mendicantes como Santa Maria Novella= que caracterizan al gótico italiano, los arcos que dividen 
las naves suelen ser mucho más altos que la porción de pared que va encima. Esto cambia en realidad toda la 
percepción del interior, haciéndolo más unitario e integrado. 
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Finalmente, habría que decir que en esta nueva proporción de los elementos que constituyen el espacio, las 
columnas ya no son mucho más altas que los arcos que sostienen. En efecto, en las catedrales góticas francesas 
hay inmensas, altísimas pilastras que se elevan hacia lo alto donde arrancan los arcos que sostienen la bóveda. 
Con diámetros mayores, los arcos de las iglesias góticas italianas resultan mucho más amplios y largos, siendo 
no mucho menores en altura a las columnas que los soportan. Este es un dato importante, porque una iglesia de 
una sola nave, como es la de San Francisco en Asís, muestra esta proporción de columnas bajas y amplísimos 
arcos, típica del gótico de esta zona de Italia. 

Este sentido de amplitud, de integración del espacio, va a ser característico de las iglesias góticas 
propiamente italianas y que se verifican en edificaciones que van desde el siglo XTIT hasta bien entrado el siglo 
XVI. Esta claridad espacial, asimismo, será la que caracterizará el Renacimiento, pero ya se verifica en las 
variantes italianas de arquitectura gótica, como en la Basílica Superior de San Francisco en Asís (consagrada en 
1253), las iglesias florentinas de Santa Maria Novella (iniciada hacia 1279) y Santa Croce (hacia 1294 o 1295), y 
la majestuosa catedral de Florencia (iniciada hacia 1294). 


1.6 Comentario crítico 
La visión del Infierno a mediados del medioevo 


La visión medieval del Infierno puede ser comprendida sin necesidad de recurrir a las distintas representaciones 
artísticas, tanto pictóricas como literarias, pues estas han ido tomando forma a partir de nociones comunes que 
se fueron elaborando desde la aparición del cristianismo. Cada autor y cada época ha ido añadiendo nuevas 
características al lugar de las “penas eternas” donde se castiga implacablemente al pecador. La plasticidad con que 
se ha descrito al Infierno ha sido, unas veces, influida por el folclore, otras, por el imaginario o, frecuentemente, 
por ambas. En esencia, la idea del Infierno mantiene una característica invariable: es el lugar donde el pecador 
recibe su castigo por toda la eternidad. 

Desde este punto de vista, la idea del Infierno esta íntimamente ligada a las acciones de los hombres, que 
son definidas como opuestas al bien y al orden o, según sea el contexto cultural, a todas aquellas acciones 
consideradas impuras. Así, el Infierno no es un hecho aislado, sino que está vinculado al valor de los actos del 
hombre, al ejercicio de su libertad, a sus creencias y, por supuesto, al complejo concepto del mal. 

El cristianismo, como muchas religiones, coloca como centro de su doctrina a la lucha entre el bien y el 
mal, la superioridad del bien y la posterior y final victoria de la luz sobre la oscuridad. Para ello, precisa definir 
qué se entiende por bien y, por otro lado, elaborar una serie de preceptos cuyo incumplimiento acarrearía la 
condenación eterna. Y al igual que todas las religiones de carácter dualista?6, el cristianismo se enfrenta al 
problema de definir el mal. En este sentido, como afirma Burton: “la esencia del mal es el ultraje a un ser 
sensible, un ser capaz de sentir dolor [...] La existencia del mal no necesita más prueba: soy, por tanto sufro 
el mal” (Burton 1995: 17). 

Sin embargo, el mal no puede comprenderse por medio de algún concepto teórico pues, de hecho, por esa 
vía no ha sido resuelto ni por la filosofía griega ni por la filosofía cristiana o moderna. Basta con poner de 
ejemplo la definición tomista sobre el mal, concebido como aquello que carece de estructura ontológica, 
aquello que no tiene esencia”. Esta definición contrasta bruscamente con la demostración empírica del dolor, 
el sufrimiento o la injusticia. El mal no puede entenderse, pero se puede sentir. 

Y ese es precisamente el punto de partida para una reflexión sobre el Infierno en una época particular como 
resulta el final del medioevo: un periodo de grandes cambios que, paulatinamente, va a dar a luz una nueva 
imagen de Dios, del mundo y del hombre. 

Estos cambios harán de este un periodo de grandes turbaciones psicológicas y sociales, y, frente a él, la 
reacción del hombre no es menos activa, pues busca respuestas concretas, tan reales como las consecuencias que 
experimenta en carne propia. 

Si el poder eclesial resulta abrumado por la concentración del poder secular, si la peste causa una mortandad 
nunca antes vista, o si la cosecha fue estropeada por una súbita granizada, debe haber una explicación, y la 
explicación más plausible, más sencilla, es suponer que el mal lo ha causado. Pero el mal es un concepto abstracto, 
y lo que se percibe no es una elucubración del pensamiento, son hechos concretos, tangibles. 

El mal, entonces, debe tener una identidad, y por tanto una personificación. En ese sentido, el diablo es la 
personificación del mal. 


26 El dualismo religioso hace referencia a la lucha entre un principio divino bueno y otro malo. Es típico en las religiones de influencia irania, las cuales han 
ejercido gran influencia sobre el judaísmo y el cristianismo. 
27 Cfr. Santo Tomás 1998: 481-487. 
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No ha existido nunca en la historia del pensamiento filosófico una postura que definiera realmente en qué 
modo el mal puede ser personificado, y probablemente la razón se halle en los límites que separan la filosofía de 
la religión. Incluso, en la teología cristiana el tema del demonio y el mal ha sido apenas tratado, y la mayoría 
de las veces se ha dejado a la libre interpretación del teólogo o de personajes considerados como moralmente 
autorizados?8, El tema del demonio y el mal no ha sido parte de la doctrina oficial de la Iglesia cristiana 
occidental. 

La religión cristiana, sin embargo, sí se hizo cargo desde sus inicios del mal, del demonio y, por extensión, 
del Infierno. Como religión creacionista, debía oponer a la idea de un dios creador, un principio contrario, y en 
eso el cristianismo superó a todas las religiones de su época. 

Este proceso consistió en una larga asimilación de doctrinas provenientes del paganismo grecorromano y 
del judaísmo. Si bien es cierto que la civilización griega no tuvo una visión unificada del mal, este podía centrarse 
en lo que llamaríamos el mal moral, es decir, actuar contrariamente a las costumbres establecidas y sancionadas 
por las divinidades como, por ejemplo, faltar a la hospitalidad. 

El cristianismo, sin embargo, dio un paso adelante relacionando el mal moral con una particular noción de 
“pecado”, concepto inexistente entre los griegos o romanos, al menos en el sentido que tiene para el cristianismo, 
es decir, como una falta personal a la fe?”. 

En contraste, el mundo griego y romano temían la venganza de los dioses sobre toda la población, temor 
que compartían con el pueblo judío veterotestamentario. En ambos, las faltas tienen una consecuencia social. En 
unos, por la asimilación del culto al Estado y, en otros, al linaje o la raza. 

El cristianismo, en cambio, al proyectar la idea de un dios personal vinculado a la naturaleza humana, 
compelía al hombre a ser responsable de sus propios actos. Son numerosos los testimonios que dan cuenta de 
esta original diferencia del cristianismo; basta revisar la cuantiosa literatura existente al respecto, tanto rabínica 
como griega y romana. 

Esta peculiaridad se manifiesta también en la visión sobre el Infierno. Todavía se podía señalar un punto 
geográfico (aunque en muchos casos los autores no se ponen de acuerdo) por donde Odiseo descendió al Hades, 
y el Gehena judío consistía en un lugar impuro donde se depositaban los desperdicios para posteriormente 
quemarlos30. Todas estas representaciones fueron asimiladas y sublimadas por el cristianismo para dar la imagen 
del Infierno. Sin embargo, el efecto era más consistente cuanto menos ubicuo fuera. 

La ubicación del Infierno cristiano no debe buscarse en otro lugar que en la mentalidad de los primeros 
cristianos, y posteriormente en la adopción de muchos conceptos derivados del neoplatonismo. En efecto, las 
referencias al Infierno en el Nuevo Testamento son mínimas en proporción a las alusiones sobre el diablo. Sin 
embargo, poco a poco, a medida que el cristianismo se iba difundiendo a lo largo de todo el Mediterráneo, se topó con 
las concepciones griegas sobre el Hades. Este representaba aún el lugar de los muertos, pero no el de los castigos. 

En efecto, los griegos diferenciaban el Hades, adonde iban las almas de los muertos, del Tártaro, lugar 
reservado para el castigo de algunos seres que habían cometido sacrilegios31. El cristianismo no dudó en asimilar 
ambos conceptos. Por otro lado, al difundirse el cristianismo prioritariamente entre los judíos helenizados de la 
diáspora, la imagen del Gehena, lleno de fuego y azufre, se fue implantando como una representación que en 
parte reconocía tradición judía, pero, al mismo tiempo, se diferenciaba de esta. 

Posteriormente, durante el medioevo, la imagen del Infierno se fue marcando con mayor intensidad, 
impulsada por los diferentes movimientos y creencias milenaristas32. El milenarismo en su conjunto predecía el 
fin de la humanidad y el comienzo de una nueva época mesiánica en que reinaría Jesucristo, rodeado de una 
Iglesia santa y justa por espacio de mil años. Al término de estos se produciría el último combate con el poder 
del demonio, del que saldría victorioso Cristo, quien, luego de realizar el Juicio Final, instauraría el Reino de los 
Cielos de modo definitivo. 

Aun a riesgo de simplificar los innumerables y diversos movimientos milenaristas a lo largo de toda la 
historia medieval, la imagen común a todos ellos consistía en que los malvados y pecadores, los curas corruptos 
y los usureros recibirían su castigo. Los padres de la Iglesia desde el siglo TIT intentaron a duras penas contener 
las energías emocionales de su feligresía. 

Mejor dotados de un instrumental interpretativo consolidado en las categorías de la filosofía griega, estos 
representantes de la cristiandad medieval fueron enfáticos al afirmar que la venida del Reino de Dios no se 


28 Hasta antes del Concilio Vaticano II, el exorcista junto con el acólito y el lector tenían el rango de las órdenes menores; posteriormente, el Concilio eliminó al 
exorcista. 

29 Cfr. Nilsson 1953: 197. 

30 Cfr. Burton 1995: 240. 

31 Cfr. Graves 1986: 146-152. 

32 El milenarismo en sus diferentes variantes se desarrolla sobre la base del libro del apocalypsis, concretamente en 20, 1-14. 

33 Cfr. Cohn 1989: 28-34. 
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produciría en el tiempo ni el espacio33, Pero poco tenía que hacer la teología frente a la creencia popular, menos 
protegida en cuanto a los radicales cambios que experimentaba y, sobre todo, propensa a la disidencia religiosa. 

Esta disidencia había sido promovida al interior de la misma Iglesia desde sus orígenes, predicando un ideal 
de vida igualitaria conforme a los designios divinos, pues, si bien la Iglesia predicaba que Dios había creado al 
hombre en igualdad de condiciones, en la práctica las personas podían darse cuenta de que ocurría todo lo 
contrario%*, Este factor, unido a los cambios económicos del siglo XII, intensificó el malestar del pueblo, que 
veía en la riqueza inalcanzable del clero un signo apocalíptico inequívoco. Estos malestares fueron canalizados 
por la doctrina milenarista de Joaquín de Fiore (hacia 1145-1202), quien para muchos autores fue “el inventor 
del nuevo sistema profético, el cual iba a ser el que mayor influencia ejerciera en Europa hasta la aparición del 
marxismo” (Cohn 1989: 107). Y, ciertamente, los ecos de su doctrina pueden percibirse hasta bien entrado el 
siglo XIV. Afirmaba este abad calabrés que la creación se dividía en tres edades: la Edad del Padre, 
correspondiente al Antiguo Testamento; la Edad del Hijo, identificado con el Nuevo Testamento; y, finalmente, 
la Edad del Espíritu Santo, caracterizada por la supervivencia de los santos monjes y hombres espirituales 
viviendo en la más pura contemplación y a la espera del Juicio Final. El tiempo que transcurriría entonces sería 
de mil años. Esta visión apocalíptica fue reinventada con frecuencia en el medioevo; unas veces como 
fundamento de las críticas radicales que a menudo se convirtieron en abiertas revoluciones sociales contra el 
poder civil y eclesiástico; y, otras veces, esta visión se constituyó en el fundamento de prácticas místicas y 
ascéticas que la Iglesia a duras penas pudo reprimir por la fuerza. 

Así, la idea del Infierno unida al milenarismo y los demonios llenaba la imaginación del hombre al final del 
medioevo, filtrando las disconformidades que en breve plazo habrían de sentar las bases para la división y el cisma 
de la cristiandad occidental. 


Pregunta de reflexión 
¿Cuáles fueron los principales aportes y las obras más representativas del periodo denominado Trecento? 


Páginas web 


Cimabue 
http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/c/cimabue/ 


Duccio 
http://easyweb.easynet.co.uk/giorgio.vasari/duccio/duccio.htm 


Giotto 
http://www.christusrex.org/www1/giotto/scrovegni.html 


Simone Martini 


http://www.kfki.hu/—arthp/html/s/simone/ 


34 Cfr. Cohn 1989: 191-197. 
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Ilustración: Carlos Iriarte 


TIRRENO 


Ilustración: Carlos Iriarte 
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Tlustración: Benedetta Sangalli. 


Cimabue. Crucifijo de Santa Croce (H. 1268 - 71) Iglesia de San Domenico, Arezzo 


Tlustración: Benedetta Sangalli. 


Cimabue. Madonna con el Niño y los ángeles, 1289-1285. Galleria degli Uffizi, Florencia. 
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Tlustración: Natalija Boljsakov. 
Ilustración: Benedetta Sangalli. 


Simone Martini. La Anunciación, 1333. Galleria degli Uffizi, Florencia. 


Ilustración: Max Moya. 
Tlustración: Max Moya. 


A , 
Giotto. La Envidia, 1303-1305. Capilla Scrovegni, Padua. 


ED 
Giotto. La Idolatría, 1302-1305. Capilla Scrovegni, Padua. 


47 


Del ocaso al amanecer 


Ilustración: Max Moya. 


Giotto. El Juicio Final, 1302-1305. Capilla Scrovegni, Padua. 


CAPÍTULO Il 


El Quattrocento 


2.1 Contexto histórico y cultural: Florencia y la familia Medici 


La historia de Florencia está necesariamente ligada al ascenso y consolidación en el poder de la familia Medici, 
protagonista de los acontecimientos más turbulentos de la ciudad y, en gran medida, responsable del 
engrandecimiento cultural del Renacimiento toscano. Considerada como una de las familias más tradicionales y 
antiguas de la ciudad, algunos de sus miembros habían sido elegidos gonfalonierí durante los siglos XIII y XTV. 
Descendientes de labradores de la zona de Mugello, el nombre probablemente provenga de un antepasado 
médico o farmacéutico. Eso explicaría las palle (“esferas”) del escudo familiar. 

Se decía que uno de sus antecesores, Averardo, había peleado bajo el mando de Carlomagno. Al pasar por 
Toscana, en su camino a Roma, se había enfrentado a un gigante que tenía aterrorizada a la población y había 
logrado vencerlo dándole muerte. En la pelea el escudo de Averardo había quedado dañado por el mazo del 
gigante, y Carlomagno había premiado su valentía permitiéndole representar los daños sufridos a manera de 
bolas o palle rojas sobre un fondo dorado. Dicho diseño se convertiría, a partir de ahí, en emblema de los 
Medici. Sin embargo, de manera menos fantasiosa, otros sugieren que estos palle no eran más que píldoras 
aludiendo al oficio de los fundadores de la familia o, incluso, monedas, símbolo tradicional de los prestamistas. 

El fundador de la estirpe y del poderío económico de la familia es, en realidad, Giovanni (1360-1429), hijo de 
Ayverardo di Bicci. Giovanni surge como líder a inicios del siglo XV. Se trata de un hombre hábil, con un sentido 
político muy agudo, capaz de entender los cambios necesarios para pasar de una mentalidad medieval a una mucho 
más de acuerdo a la época en la que le tocó vivir. 

Se había iniciado trabajando en Roma, para volver a Florencia en 1397. Allí abrió un banco en la Vía Porta 
Rossa y dos talleres de lana, que con los años se convertirían en las empresas más prósperas y exitosas de la 
ciudad. Su fortuna se consolida cuando se hace cargo de la administración de los impuestos comunales. 
Miembro del Arte della Lana y del Arte del Cambio, desempeña dos veces el cargo de priore y una el de 
gonfalonier dí giustizia. Generoso con su fortuna, no duda en socorrer a los pobres, ayudar a la Iglesia e 
intervenir en las necesidades de la ciudad. Es también capaz de arriesgar su fortuna para enfrentar a la 
oposición generada por otra familia poderosa: los Albizzi. 

Giovanni crea lo que sería un distintivo en la tradición de los Medici: el patrocinio de colegios y 
artistas, sentando así las bases para la consolidación de un público consumidor de obras de arte que va más 
allá del comitente religioso. 

Le encarga a Filippo Brunelleschi (1377-1446) el plano de la nueva basílica de San Lorenzo, y ayuda a un 
pintor que jugaría un rol decisivo en la historia de la pintura: Tommaso Guidi, Masaccio (1401-1428). Además, 
es uno de los donantes de las puertas del norte del baptisterio, que se ofrecen a Dios en 1402, año de la Peste 
Negra, para que Florencia nunca más vuelva a sufrir el mismo castigo. 

Giovanni es un hombre preocupado por la formación cultural de sus hijos Cósimo (1389-1464) y 
Lorenzo (1395-1440). Así, los envía a educarse a la escuela del monasterio camaldulense de Santa Maria 
Nuova. Es ahí que entran en contacto con los grandes intelectuales de Florencia, que por su interés en el 
mundo clásico, llegarían a ser conocidos como “humanistas”. Entre estos pensadores está Niccolo Niccoli, 
que invierte la herencia de su padre, un comerciante rico del gremio de la lana, en manuscritos y medallas. 
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Contagiado por esta pasión por la cultura, Cósimo, el hijo mayor de Giovanni, comienza tempranamente 
su propia colección de libros y manuscritos, pero el padre lo pone a trabajar en el banco, temeroso de que sus 
inquietudes intelectuales lo alejen demasiado de los negocios familiares. 

Giovanni consolida la banca familiar, convirtiéndola en la más próspera de las setenta casas bancarias que 
existían en aquel entonces en Florencia. Su buena relación con el papa libertino Juan XXIT*5 (m. en 1419), 
depuesto en 1415 después de ser acusado de herejía y de otros crímenes, es determinante en este sentido. 

A la muerte de Giovanni, en 1429, los negocios familiares quedan en manos de sus hijos, Cósimo, de 40 
años, y Lorenzo, de 32. Para ese entonces, el Banco Medici era el más sólido de Europa, con filiales en Venecia, 
Roma, Génova, Nápoles, Brujas, Ginebra y Londres. 

Cósimo, apodado El Viejo, es el verdadero genio de la familia. Un político hábil, dotado de sensibilidad para 
percibir las debilidades y flaquezas de sus enemigos, es consciente de que la oposición, celosa del ascenso 
económico de su familia, no le permitirá quedarse en el poder. Efectivamente, los Albizzi, liderados por Rinaldo 
di Messer Maso (1370-1442), y con la anuencia del gonfalonier, logran acusar a Cósimo de conspirar contra la 
comuna y encarcelarlo. 

Desde la cárcel, y apoyado por la protesta pública de gobiernos extranjeros, Cósimo recurre al soborno para 
cambiar su suerte. Así consigue que la autoridad decrete el exilio en lugar de la muerte, como aspiraban los 
Albizzi. Después de una plácida temporada en Venecia y otras ciudades del norte, aprovechando la ausencia de 
Rinaldo, el nuevo gonfalonier, partidario suyo, lo invita a regresar. Sutilmente logra exiliar a todos sus enemigos 
y, sin desempeñar ningún cargo oficial, se convierte en la persona más influyente de la ciudad. De esta manera, 
logra consolidar las sucursales del Banco Medicci abiertas por su padre y abrir otras en Milán y Aviñón. Cósimo 
se dedica a enriquecer a Florencia con obras de arte, patrocinando a artistas como Donatello (1386-1466), 
Ghiberti (1378-1455), Michelozzo (1396-1472), Filippo Lippi (1406-1469), Leon Battista Alberti (1404-1472), 
Brunelleschi (1377-1446), y Fra Angelico (1400-1455), entre otros. 

En estos años de conflicto entre la Iglesia griega ortodoxa y la católica, Cósimo logra convencer al papa 
Eugenio IV36 (1383-1447) de llevar a cabo el Concilio de Florencia en el verano de 1439 para tratar de resolver 
las discrepancias. Este hecho contribuirá a consolidar su fama y prestigio de gran conciliador y será una 
oportunidad para el enriquecimiento cultural de la ciudad. 

A pesar de los acuerdos pactados para proteger a Constantinopla de los avances del enemigo turco, estos 
no son respetados ni cumplidos. En 1453 los otomanos invaden Constantinopla ocasionando su caída. 
Florencia, por su parte, sale enormemente enriquecida de este encuentro. La presencia de los sabios griegos es 
determinante en el fenómeno cultural que ya comenzaba a llamarse Rinascimento. 

A través de los estudiosos que permanecen en Florencia después del Concilio, Cósimo decide inaugurar un 
círculo para el estudio de Platón. Este se hace realidad cuando Marsilio Ficino (1433-1499), un joven estudiante 
de medicina, hijo del galeno personal de Cósimo, se instala, a instancias suyas, en una villa a traducir a Platón. 

El episodio queda inmortalizado por Benozzo Gozzoli (1420-1497), quien 20 años más tarde, en 1459, y 
por encargo de Piero de Medici, decora la capilla del palacio con un fresco llamado La procesión de los Reyes 
Magos. En este participan las tres generaciones Medici: Cósimo, su hijo Piero, su hijo ilegítimo Carlo y sus 
nietos Lorenzo y Giuliano, como parte del cortejo. En primer plano, aunque separados de los Medici, están sus 
más poderosos aliados: Segismundo Malatesta, Señor de Rimini y Galeazzo Maria Sforza, duque de Milán. 

La inspiración directa del fresco es sin duda el Concilio y todo el despliegue de desfiles, pompa y riqueza 
que este trae consigo. Sin embargo, el artista también se ve influenciado por el retablo La adoración de los Magos, 
hecho por Gentile da Fabriano (hacia 1370-1427) entre 1420 y 1423 para la capilla familiar de la familia Strozzi 
en la Iglesia Santa Trinita. 

De acuerdo al relato del historiador francés Philippe de Commines (hacia 1447-1511), Cósimo convierte a 
la Banca Medici en la casa comercial más próspera de Europa. Casi todas las ciudades importantes del continente 
cuentan con una sucursal que funciona eficientemente con un equipo de no más de diez personas. 

Cósimo muere en 1464, siendo declarado por la Signoría como pater patriae (“padre de la patria”) y dejando 
como heredero a su hijo Piero. De acuerdo a su propia iniciativa es enterrado sin ninguna pompa en la Basílica 
de San Lorenzo, que él mismo le había encargado a Brunelleschi. 

Cuando Piero asume el liderazgo tenía 48 años y una salud quebrantada por la gota, que lo haría acreedor 
del apelativo El Gotoso. Sin embargo, se había desempeñado como prior, embajador en Venecia, Milán y París y 
había sido el último de los Medici en ser elegido gonfalonier, en 1461. La prosperidad florentina heredada por 
Piero es puesta de manifiesto por Benedetto Dei, quien en su Cronaca fiorentina de 1472 estima que la población 
de la ciudad era de unos 70 mil habitantes. Relata, además, que habían 180 iglesias, 50 piazze, 270 establecimientos 


35 Llamado el antipapa, fue elegido en 1410 y expulsado en 1415. 
36 Ejerció el papado desde 1431 hasta 1447. 
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de artículos de lana, 83 tiendas de miembros del gremio de la seda, 66 apotecarios, 54 talleres de escultores y 
picapedreros, 44 de orfebres y joyeros, y 70 carnicerías. 

Sin embargo, la bonanza económica se mide también en términos del esplendor cultural. Piero, al igual que su 
padre, protege y da trabajo a artistas como Donatello (1386-1466), Lucca della Robbia (hacia 1399-1482), Paolo 
Uccello (1397-1475), Sandro Botticelli (1445-1510) y Antonio del Pollasuolo (hacia 1432-1498). Además, se dedica 
a enriquecer bibliotecas y amplía la colección de monedas antiguas que su padre había comenzado. Al morir, es 
enterrado en la Sacristía Vieja de San Lorenzo. A modo de epitafio, el papa Pío IT escribe: “Su vida estuvo llena de 
honor. Su honor se extendió más allá de su ciudad a Italia, en realidad al mundo entero” (Hibbert 2004: 108). 

Piero es sucedido por su hijo Lorenzo el Magnífico (1449-1492), quien encarna el ideal del hombre del 
Renacimiento florentino: filósofo, poeta y mecenas. Heredero de la sensibilidad artística de su madre, Lucrezia 
Tornabuoni, es educado por grandes maestros como el latinista y diplomático Gentile Cecchi; el estudioso de 
Dante y traductor de Aristóteles, Cristoforo Landino (1424-1504) y el protegido y amigo de su padre y abuelo, 
Marsilio Ficino. Es entre intelectuales donde Lorenzo se siente más a gusto. Prueba de ello es que el 7 de 
noviembre de cada año, en su villa de Poggio a Caiano, se celebra el cumpleaños de Platón con un banquete. 
Además, se le ve siempre acompañado de sabios como el poeta Angelo Poliziano (1454-1494) o el conde 
Giovanni Pico della Mirandola (1463-1494), cuyos trabajos filosóficos habían sido censurados por la Iglesia. 

Dotado para la diplomacia, desde niño se le habían asignado labores difíciles en Nápoles, Boloña y Roma. 
Su matrimonio con Lucrezia Orsini, miembro de una de las familias romanas más poderosas, sella una alianza 
estratégica que lo obliga a abandonar su espíritu aventurero. 

Oficialmente, Lorenzo no es un signor*”, sino un ciudadano de Florencia, pero su influencia en asuntos 
externos es decisiva. En la península es aceptado como “la aguja del compás italiano”, en palabras del estadista 
Niccoló Machiavelli (1469-1527) y, en palabras de Francesco Guicciardini (1483-1540), cronista de la época: “Si 
Florencia debía tener un tirano, no podría haber encontrado uno mejor o más encantador” (Hibbert 1979: 157). 

Sus intereses políticos no impiden a Lorenzo asistir al desarrollo cultural de Florencia y, siguiendo la 
tradición familiar, patrocina a artistas prometedores. Sin embargo, la distancia generacional que lo separa de su 
abuelo, Cósimo el Viejo, y el modo como cada uno ejerce el poder, repercute también en sus actitudes hacia el 
arte y los artistas. Mientras Cósimo el Viejo es aún un personaje con una visión medieval, que se manifiesta en 
la construcción de iglesias, Lorenzo el Magnífico es ya un coleccionista nato, que favorece a ciertos artistas y 
rechaza a otros, imponiendo un gusto definido por el arte como fuente primordial —si no única— de un goce estético. 

Como su padre y su abuelo, Lorenzo protege a los artistas cuyo talento admira y respeta, como Sandro 
Botticelli, Filipino Lippi (1457-1504), Antonio del Pollaiuolo, Domenico Ghirlandaio (1449- 1494) y Andrea del 
Verrocchio (1435- 1488). Si bien no les hace demasiados encargos, pues las finanzas no se lo permiten, se asegura 
de que consigan comisiones importantes en otros lugares para su gloria y la de Florencia. Así, es Lorenzo quien 
recomienda a Leonardo da Vinci a Ludovico Sforza, enviándolo a la corte de Milán con una carta para el duque, 
y una lira de plata en forma de caballo diseñada por el propio artista38. Es también Lorenzo quien percibe la 
genialidad de Miguel Ángel y lo lleva a vivir consigo a su palacio, donde este artista tiene el privilegio de entrar 
en contacto con el círculo platónico, determinante para su formación académica. 

A lo largo de su vida se dedica a coleccionar monedas, medallas, piedras preciosas y manuscritos para seguir 
expandiendo la biblioteca Medici. Lorenzo estimula la impresión de libros en Florencia, a partir de 1471, a pesar de 
que la primera imprenta de Bernardo Cennini no se establece hasta 1477. Cósimo es todavía un hombre de negocios 
para quien la banca es el centro de su vida, pero esto no impide que sea un gran amante del arte y la filosofía, 
impulsor de la arquitectura a través de las construcciones que comisiona, admirador de artistas y eruditos por 
quienes se rodea. Lorenzo, por el contrario, a pesar de distinguirse como hábil diplomático, patrón de las artes y 
guía intelectual de Europa, carece de las habilidades financieras que caracterizan a su abuelo. No tiene interés alguno 
en los negocios, los descuida, arruinando lo que hasta entonces habían consolidado su bisabuelo y abuelo. Su exceso 
de confianza en malos administradores, sumados a sus préstamos excesivos al rey Eduardo IV de Inglaterra, durante 
la Guerra de las Rosas, lo obligan a cerrar las sucursales de la agencia bancaria en Londres, Brujas y Milán. 

Casi como si se tratara de una maldición familiar, Lorenzo también tiene que enfrentar y asumir las 
consecuencias del ansia de poder de sus enemigos. Francesco della Rovere había sido elegido como el papa Sixto 
TV en 1471 y se había dedicado a favorecer y otorgar privilegios a sus sobrinos3%. Uno de estos, Girolamo Riario, 
pretende adueñarse del pequeño poblado de Imola, situado entre Boloña y Forli, que había sido recientemente 
comprado por el duque de Milán. El papado solicita para este fin un préstamo de 40 mil ducados a la sucursal del 
Banco Medici en Roma. Lorenzo, atemorizado de que este lugar estratégicamente ubicado pase a formar parte 


37 Miembro de la Signoria. 
38 Hauser argumenta que no tiene interés en su persona al encontrarse Leonardo distante del círculo neoplatonista. Crf. Hauser 1994: 1 392. 
39 Llamados “nipote” en italiano, de ahí el origen de la palabra “nepotismo”. 
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de los Estados Papales, posterga la decisión, por lo que el papa decide acudir a la banca rival de los Medici, la de 
los Pazzi, que inmediatamente otorga el préstamo. 

Este incidente es el punto de partida para que los Pazzi, con la anuencia secreta del papa, orquesten un plan para 
matar a Lorenzo y a su hermano Giuliano, y desterrar o apresar a sus aliados. La fecha acordada para llevar a cabo el 
hecho es el domingo 26 de abril de 1478, durante la misa solemne a ser celebrada en la catedral de Santa Maria del Fiore. 
En el momento de la consagración los atacantes arremeten sus dagas contra los hermanos. Sin embargo, mientras 
Giuliano muere dejando un charco de sangre, Lorenzo logra escapar sólo con un rasguño, huyendo por la sacristía. 

La reacción del pueblo ante el asesinato es de total respaldo hacia Lorenzo, y las aspiraciones de sus 
enemigos de ocupar el Palazzo della Signoria se ven frustradas. La represión contra los Pazzi es feroz y las calles 
de Florencia se bañan de sangre: los conspiradores son brutalmente asesinados y mutilados. 

Estos acontecimientos despiertan la indignación del papa, quien excomulga a los florentinos, declarándoles 
la guerra con el apoyo de Nápoles. En un acto de valentía, que lo hace merecedor del respeto y admiración de la 
República, Lorenzo viaja secretamente a Nápoles en busca de un acuerdo de paz con el rey Ferrante. Después de 
una larga negociación diplomática, Lorenzo regresa triunfante a Florencia en marzo de 1480. Ese mismo año 
envía una delegación a Roma a conseguir el perdón papal. 

Para acabar de sellar esa paz, cuando Sixto IV decide pintar al fresco la capilla que llevaría su nombre, la 
Capilla Sixtina, y que él mismo había mandado edificar, Lorenzo envía a los grandes maestros del fresco 
florentinos para que participen en su decoración. Botticelli, Cósimo Rossell: (1439-1507), Ghirlandaio y 
Signorelli (hacia 1445-1523), acompañados de dos grandes maestros de Perugia, Pietro Vannucci (hacia 1448- 
1523), apodado Il Perugino, y Bernardino di Betto di Biaggio (1454-1513), Il Pinturicchio los que se encargarán 
de representar en las paredes laterales escenas del Antiguo y el Nuevo Testamento. 

Los últimos años de Lorenzo el Magnífico se ven opacados por los ataques que desde el púlpito de la 
catedral le profesa el sacerdote dominico Girolamo Savonarola (1452-1498). Afectado por la gota y con la salud 
quebrantada, Lorenzo se retira de la vida pública en febrero de 1492, a pesar de contar solo con 43 años. Es 
trasladado a su villa de Careggi para no volver nunca más a Florencia. De acuerdo al recuento de Poliziano, la 
fiebre lo consume: “Atacando no solo las arterias y las venas, sino las piernas, intestinos, nervios, huesos y 
médula” (Hibbert 1979: 173). 

Pocos días después, Lorenzo se entera que la noche del 5 de abril un rayo había caído sobre la linterna de la 
catedral. Para él el siginificado es incuestionable, por lo que exclamará: “Soy un hombre muerto” (King 2001: 
165). Su médico personal, Piero Leoni, intenta salvarlo, aunque termina suicidándose, ya que es acusado de 
brujería y de haber intentado envenenar a Lorenzo. En tanto, Ludovico Sforza envía a su médico personal, 
Lazaro Pavia, desde Milán. Este prescribe un polvo de piedras preciosas y perlas pulverizadas, que tampoco da 
resultados y, fiel a sus predicciones, Lorenzo muere tres días después. 

Con la muerte de Lorenzo, y ante la incapacidad de su hijo Piero, el Fatuo, (1471-1503), de mantener la paz 
que tanto había costado a su padre, el camino queda libre para que un sacerdote dominico intervenga decisiva y 
abiertamente en la vida de la ciudad. Sobrino de un obispo y estudiante de medicina, Savonarola se vuelca a la 
vida religiosa después de una desilusión amorosa, entrando en 1475 a la orden dominica. Años después, es 
transferido de su ciudad natal al convento de San Marco en Florencia. A pesar de sus discrepancias ideológicas 
con Lorenzo, Savonarola goza de popularidad entre la gente. Sus sermones enardecidos contra la paganización 
de las costumbres, la corrupción del clero y la tiranía de la nobleza le ocasionan el exilio, pero, aconsejado por 
sus enemigos, Lorenzo lo invita a regresar. A su vuelta, desde el púlpito se dedica a atemorizar a los fieles con 
sus prédicas exaltadas, convirtiéndose en un profeta contemporáneo convencido de ser el emisario de Dios en la Tierra. 


“El Señor me ha colocado aquí y me ha dicho: “Te he puesto aquí como un guardián en el centro de Italia 
para que puedas escuchar mis palabras y anunciarlas a la gente”. No soy yo el que predica sino Dios el que 
habla a través mío. Arrepiéntete, oh Florencia, mientras todavía hay tiempo”. (Hibbert 1979: 181) 


En su lecho de muerte, de acuerdo al relato de Poliziano, a pesar de los ataques incesantes contra su persona, 
el propio Lorenzo solicita la bendición de Savonarola y la de Fra Mariano, el monje agustino que había sido su 
sacerdote de confianza. 

Poco después, tras la invasión de Florencia por Carlos VIII de Francia (1470-1498), las profecías 
apocalípticas del fraile parecen cumplirse. Sin embargo, al retirarse el monarca francés, Savonarola se convierte 
en el dueño de la ciudad. Esto le permite llevar a la práctica sus ideas radicales, prohibiendo todo tipo de 
manifestaciones profanas y fomentando las leyes contra el lujo. La ciudad se polariza y sus detractores se dedican 
a atacar a sus seguidores más fieles o piagnoni %. 


40 Piagnoni quiere decir “llorones”. 
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Savonarola ordena a la gente a donar su dinero a los pobres y a deshacerse de sus ropas lujosas y de sus joyas. Un 
día de carnaval de 1497 sus seguidores arman un inmenso andamio en la Piazza della Signoria donde son consumidos 
por las llamas tableros de ajedrez, cartas, libros profanos e incluso dibujos de desnudos de Botticelli, quien se había 
convertido en uno de los seguidores del fraile. A este hecho se le conoció como “la hoguera de las vanidades”. 

El extremismo de sus medidas provoca que el papa Borgia, Alejandro VI41 (1431-1503), le prohiba ejercer 
la prédica, y tras su negativa a acatarlo se le excomulga en 1497. Es encarcelado, juzgado, torturado y declarado 
culpable. Acusado de herejía, se le condena a la horca y la hoguera. La absolución papal y la indulgencia plenaria 
llegan poco antes de su muerte. 


2.1.1 El Quattrocento y los artistas 


A lo largo del siglo XV se va definiendo la posición social del artista. Poco a poco deja de ser un artesano 
pequeño burgués, para convertirse en un trabajador intelectual. Sin embargo, a principios de siglo, todavía 
se le considera como un artesano superior, que no se diferencia por su origen o educación de la pequeña 
burguesía. Toma su nombre de su lugar de origen, de su maestro, o del oficio de su padre, y se le tutea como 
a un criado. Así, Uccello es hijo de un barbero; Filippo Lippi, de un carnicero; los Pollaiuollo, de un pollero; 
Piero della Francesca, de un zapatero; Botticelli, de un curtidor y Donatello, de un cardador de lana. Su 
situación económica no es precaria, pero tampoco privilegiada*. El salario promedio al año de un artista era 
alrededor de 100 florines y el alquiler de un taller podía costarle 12 florines anuales. Vasari es rico en 
anécdotas acerca de la estrechez económica de ciertos artistas. Así, Masaccio muere a los 27 años, 
aparentemente envenenado y lleno de deudas. Uccello se queja de que no puede trabajar para ayudar a curar 
a su mujer enferma y Filippo Lippi dice no tener dinero para comprarse un par de medias. 


“Todo el mercado artístico se movía todavía dentro de límites relativamente estrechos; los artistas tenían 
que pedir anticipos ya durante el trabajo, y los clientes a menudo solo podían pagar los materiales a plazos. 
También los príncipes luchaban con la escasez de dinero, y Leonardo se lamenta muchas veces con su 
protector Ludovico Moro de que no se le pagan sus honorarios. El carácter de artesanía del trabajo artístico 
se manifestaba también, y no en último término, en el hecho de que los artistas estuvieran frente a sus 
clientes en una relación laboral legal. En los grandes encargos artísticos, todos los gastos, esto es, tanto los 
materiales como los salarios, e incluso muchas veces hasta la manutención de ayudantes y aprendices 
corrían a cargo del cliente, y el propio maestro, en principio, recibía sus honorarios en proporción al 
tiempo empleado”. (Hauser vol. I 1974: 407) 


El ascenso social de los artistas se percibe a través de los honorarios. Inicialmente, los encargos vienen de la 
Iglesia o de las familias burguesas adineradas, que anhelan inmortalizar su nombre al financiar la decoración de 
la capilla familiar. Sin embargo, a medida que avanza el siglo los encargos dejan de ser exclusivamente religiosos 
y surge el interés por obras de arte de naturaleza profana. Las casas y los palacios comienzan a adornarse con 
cuadros y esculturas y ahora las familias distinguidas se preocupan más por sus palacios familiares que por la 
salvación de su alma a través de un encargo de naturaleza sagrada. Poco a poco van surgiendo los coleccionistas 
que buscan hacerse retratar por los pintores de moda y para los que la obra de arte se convierte en una inversión 
segura. Con el paso del tiempo nacerán también los comerciantes de obras de arte. 

Profesionalmente, los artistas se forman en talleres, no en escuelas y no de manera teórica, sino práctica. El 
aprendiz comienza haciendo trabajos de distinta índole, desde preparar los lienzos, ayudar a aplicar el intonaco, 
cuando se trata de un fresco, o hasta fabricar los pinceles. Cuando ya ha estado expuesto al trabajo diario 
comienza a participar en la obra de arte en particular. El maestro inicia el trabajo principal y sus ayudantes lo 
asisten para poder terminarlo, siguiendo escrupulosamente su estilo. Eventualmente, los colaboradores pueden 
tener a su cargo Obras enteras sobre la base del bosquejo del maestro. Es bajo estas normas que Giotto entra al 
taller de Cimabue o Leonardo al de Verrocchio o Miguel Ángel al de Ghirlandaio. Lo que ocurre es que cuando 
el discípulo sobrepasa al maestro, deja el taller para emprender una aventura independiente. 

La mayoría de los artistas del comienzo del Renacimiento se inicia como orfebre. La orfebrería era llamada 
“la escuela del arte del siglo”, pues artistas que destacan posteriormente como arquitectos, escultores o pintores 
la tuvieron como punto de partida para el desempeño artístico. Este es el caso de Brunelleschi, Donatello, 
Ghiberti, Uccello, Verrocchio, Ghirlandaio, Botticelli, entre otros%. 


41 Alejandro VI ejerció el papado de 1492 a 1503. 
42 Cfr. Hauser 1994: 1 40. 
43 Cfr. Hauser 1994: 1 401 y 402. 
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La formación científica del artista nace a partir de Leon Battista Alberti (1404-1472). El 
deslumbramiento ante las innovaciones artísticas, que descubre a su llegada a Florencia, después de haber 
nacido y vivido en el exilio cuando los Albizzi destierran a su familia, queda de manifiesto en el prólogo 
de la edición italiana de su Della Pittura (1435). 


“Desde que he sido traído aquí de vuelta —desde el largo exilio en el que nosotros los Alberti hemos 
envejecido— a esta nuestra ciudad, adornada por encima de todas las demás, he llegado a comprender que 
en muchos hombres, pero especialmente en ti, Filippo, y en nuestro amigo cercano Donato el escultor 
y en otros como Nenicio, Luca y Masaccio, hay una genialidad para llevar a cabo cada cosa, digna de 


halago”. (Alberti 1966: 39) 


De Pictura, escrito originalmente en latín y traducido al italiano para los artistas florentinos, trata al 
arte de una manera novedosa. Alberti hábilmente relaciona la pintura con la geometría y la retórica, 
elevando su valor intelectual. Inspirado en Vitruviust%, cuyo manuscrito había sido recientemente 
descubierto en 1417, Alberti desarrolla su teoría del clasicismo. Argumenta que la obra de arte es de tal 
naturaleza que no se puede quitar ni añadir nada sin dañar la belleza del conjunto. Para Alberti las 
matemáticas son el cuerpo común de la ciencia y el arte, y es solo a partir de sus escritos, que en los talleres 
se empieza a enseñar la teoría de las proporciones, perspectiva y geometría, temas que con anterioridad 
habían sido explorados solo de modo empírico. 

En la historia de la Florencia renacentista los gremios cumplen un rol fundamental, no solo en la 
prosperidad económica de la ciudad, sino en el embellecimiento de la misma. Así, mientras el Arte della Lana 
tiene a su cargo la construcción de la catedral y del campanile, el gremio de los textileros, Arte dí Calamala, 
dirige los trabajos del baptisterio y de la iglesia de San Miniato al Monte y el Arte della Seda la construcción 
del Ospedale degli Innocenti*. El interés por el arte se expresa a través de la organización de concursos que 
con frecuencia se convocan en la ciudad para determinar la elección de los artistas y arquitectos ganadores que 
tendrán a su cargo la ejecución de proyectos financiados por los distintos gremios. Un jurado, integrado por 
las personalidades más notables de la ciudad, es el encargado de elegir el proyecto ganador. A partir de ahí, el 
artista y sus colaboradores reciben su salario del gremio que ha comisionado el encargo. Cuando se concreta 
una comisión se firma un contrato para el que se busca un fiador. Algunos contratos le otorgan al artista los 
materiales para llevar a cabo la obra. En otros, el artista tiene que hacerse cargo de los mismos. Algunos 
artistas negocian con sus patrones los gastos de viaje a lugares como Venecia donde, debido a la ubicación 
estratégica de la ciudad, se podían conseguir pigmentos de origen exótico a precios razonables, debido al costo 
reducido de transporte y distribución. 


2.2 La escultura en Florencia en el siglo XV 
2.2.1 Ghiberti y las Puertas del Paraíso 


La historia del concurso de las puertas del baptisterio de San Giovanni es un claro ejemplo de cómo se dan las 
competencias por los encargos prestigiosos en Florencia. Considerado como una de las construcciones más 
importantes de la ciudad, en su fuente se bautizaban todos los niños de Florencia, incluido el propio Dante 
Alighieri. De planta octogonal, y a pocos metros de la catedral, el edificio había comenzado a construirse hacia 
el siglo VIT d.C. Tenía tres puertas que, entre 1336 y 1452 serían reemplazadas por tres estupendas puertas de 
bronce. Entre 1330 y 1336 el escultor Andrea Pisano (hacia 1270-1349) había terminado el primer conjunto de 
puertas recreando, en veintiocho relieves de forma tetralobular, la vida de San Juan Bautista y las virtudes 
cardinales y teológicas. Con este encargo se honraba al santo patrón de la ciudad con un material cuyo costo era 
diez veces superior al del mármol. 

En 1401, el Arte dí Calamala, que había encargado las primeras puertas, convoca a un concurso para otro 
conjunto de puertas con el mismo formato. A la convocatoria se presentan siete artistas, cuya obra sería juzgada 
por un jurado integrado por 34 personalidades de la ciudad, entre los que figuran artistas, escultores y el hombre 
más acaudalado de Florencia: el banquero Giovanni dí Bici de Medici. Entre los competidores, todos ellos 
toscanos, están Jacopo della Quercia, un joven escultor de Siena que más adelante trabajaría en los relieves de la 
iglesia de San Petronio en Boloña, Filippo Brunelleschi, un escultor y orfebre que años después alcanzaría la fama 
como arquitecto de la cúpula de la catedral, y Lorenzo Ghiberti, un candidato que todavía no pertenecía al 


44 Hacia el siglo I a. C. el arquitecto teórico romano escribió su obra titulada De architectura. 
45 Encargado a Brunelleschi por el gremio de la seda luego de haber comprado el terreno a los Albizzi. 
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gremio de orfebres ni al de escultores, que se había formado en el taller de su padrastro y que no parecía estar 
calificado para emprender un trabajo de la envergadura del encargo en cuestión. 

A cada uno de los concursantes se le dan cuatro planchas de bronce con un peso total de 75 libras y 
especificaciones bastante concretas para hacer un panel de aproximadamente 43 centímetros de alto por 33 
centímetros de ancho. 


“Se acordó que recibirían un salario y que al cabo de un año cada uno de ellos debía haber completado, 
q yq p 

como muestra de su destreza, una escena en bronce del mismo tamaño que las de la primera puerta. 

Determinaron que los artesanos trabajarían en la historia de Abraham sacrificando a Isaac, su hijo, una 

escena en la que pensaban que los maestros tendrían que demostrar todas las dificultades de su oficio, 

pues esta historia incluiría paisajes, desnudos, figuras vestidas y animales ya que debían ejecutar las figuras 

principales en alto relieve, las secundarias en medio relieve y las inferiores en bajo relieve”. (Vasari 1988: 86) 


Si bien un año parece un tiempo largo, el vaciado del bronce era un proceso muy difícil de llevar a cabo, que 
requería habilidades muy concretas. 


“El primer paso en el proceso era trazar la figura en barro sobre el que, una vez que la arcilla se hubiera 
secado, se agregaba una capa de cera. Una vez que la cera había sido tallada en la forma del relieve 
deseado, trabajo de precisión escultural extremo, se aplicaba una nueva capa: una combinación de cuerno 
de buey quemado, limaduras de hierro y excremento de vaca se mezclaban con agua, se convertían en 
una pasta y se esparcían sobre el modelo de cera con una brocha hecha de cerdas de cerdo. Luego se 
aplicaban varias capas de arcilla suave, dejando secar una antes de echar la otra [...]. Esta creación se 
colocaba en un horno donde se horneaba hasta que la arcilla se endureciera y la cera, al derretirse, salía 
a través de las rejillas de ventilación hechas para este propósito. Quedaba de ese modo un hueco en el 
que el bronce, derretido en un horno, se vertía. La etapa final del proceso era romper la cáscara sin forma 
de la arcilla horneada y exponer la figura de bronce, que a partir de ahí podía ser cincelada, grabada, 
pulida y, si era necesario, dorada. El proceso era tan complicado que, años más tarde, Miguel Ángel 
ofrecía una misa cada vez que comenzaba a vaciar una escultura de bronce”. (King 2000: 17-18) 


Los dos finalistas del concurso, Ghiberti y Brunelleschi, llevan a cabo el encargo de maneras radicalmente 
opuestas. Mientras Ghiberti, según el relato de Vasari, trabaja asesorado por su padrastro y sometiendo el modelo 
a la opinión de los demás, Brunelleschi, por el contrario, trabaja aisladamente y su interpretación, en 
consecuencia, es más libre y personal. 

Las versiones acerca del desenlace final son contradictorias, pero Ghiberti afirma sin la menor modestia: 


“A mí se me concedió la palma de la victoria [...]. A mí se me concedió la gloria unánimemente, sin 
excepción”. (Goffen 2004: 7) 


El primer biógrafo de Brunelleschi, Antonio Manetti (1423-1497), relata que el jurado, al no poder 
decidir entre las dos entregas, otorga la comisión a ambos artistas. Eso explicaría el que se hayan preservado 
las dos planchas de bronce que Cósimo de Medici compra y hoy se conservan en el Museo del Bargello, en 
Florencia. Las otras planchas probablemente se fundieron para recuperar el bronce. 

El hecho cierto es que Brunelleschi prefiere retirarse de la competencia antes que compartir la 
comisión, y deja Florencia para ir a Roma a estudiar la arquitectura de la Antigúedad. Nunca más volvería 
a trabajar en bronce o a hacer escultura. Vuelve a Florencia muchos años más tarde para sellar su gloria al 
ganar el concurso para edificar la cúpula de Santa María del Fiore. Irónicamente, su competidor más cercano 
en este concurso es nuevamente Ghiberti y, si bien se les da el encargo a ambos, mientras Brunelleschi recibe 
100 florines al año, Ghiberti recibe solo 36. Otra posible interpretación es que la viabilidad económica de 
la puerta puede haber inclinado al jurado a elegir a Ghiberti, ya que su plancha estaba vaciada solo en dos 
partes, en oposición a la de Brunelleschi que pesaba siete kilos más. Elegir el modelo de Ghiberti implicaba 
un ahorro significativo de material. 

Cuando Ghiberti firma el contrato con un estipendio anual de 200 florines, el Arte dí Calamala decide 
que la puerta a reemplazar no sería ya la del norte, sino la del este, frente a la catedral. Por ello, resultaba 
necesario replantear la iconografía y decorar la portada con escenas del Nuevo Testamento, en lugar del 
Antiguo. Los nueve años previstos en el contrato se convierten en 20, al cabo de los cuales Ghiberti haría 
entrega de 28 paneles de bronce en forma tetralobular, 23 de ellos dedicados a la vida de Cristo. 


55 


56 


Del ocaso al amanecer 


“La culminación de la obra maestra de Ghiberti se celebró con una ceremonia espléndida en la que a los 
priori se les permitió por una vez dejar los confines del Palazzo della Signoria y marchar en procesión 
a felicitar al artista por su trabajo”. (Hibbert 2004: 76) 


Un año después, Ghiberti es convocado nuevamente por el Arte dí Calamala para realizar la tercera puerta 
del baptisterio. Nunca se puso en duda que debía ser él el encargado de llevar a cabo la obra, que tardaría 27 años 
en terminar y que costaría 22 mil florines. Sin embargo, para ganar la comisión de la linterna de la cúpula de Santa 
Maria del Fiore, concurso que se convocaría una vez terminada la cúpula, Brunelleschi debió someterse a un 
nuevo concurso, hecho que agudizó más aún el enfrentamiento y la rivalidad entre ambos artistas. 

Cuando realiza el segundo encargo, la posición social de Ghiberti ha cambiado. Ha dejado de sentirse un 
artesano pequeño burgués y, a pesar de su rivalidad y mala relación con Brunelleschi, participa en la supervisión 
de la construcción de la cúpula. Este hecho le permite tomarse libertades que antes no habrían sido posibles, por 
lo que reduce el número de escenas a diez, en lugar de las 28 proyectadas. Asimismo, descarta el marco 
tetralobular y lo cambia por uno escalonado con una superficie mayor que le permite trabajar toda la plancha. 

Al término del encargo, el Arte di Calamala queda tan satisfecho que decide colocar esta puerta en la fachada 
este y trasladar la de aquella a la del norte. Es la primera vez en la historia de Florencia en que se sacrifica 
contenido por estética. Vasari relata cómo Miguel Ángel al verlas exclama que “son tan hermosas que bien 
podrían ser la entrada al Paraíso” (Vasari 1998: 98). 


2.2.2 Donatello y el nacimiento de un nuevo público escultórico 


Mientras Ghiberti trabaja en sus puertas surge en la ciudad el interés por un arte escultórico distinto, que 
rompería con el hieratismo y la rigidez, característicos del Gótico. 


“Entre 1410 y 1425 un público escultórico completamente nuevo surge en Florencia, cuyos 
requerimientos son figuras con presencia física y psicológica, que pudieran “dialogar” con la gente de la 
calle. Estas esculturas parecen poseer una vida más larga que la heroica rompiendo con la tradición y la 
pasividad de las esculturas de los nichos de las catedrales góticas. Esta renovación de la escultura se 
anticipa a las innovaciones pictóricas y escultóricas y constituye el punto de partida para el nuevo arte 
florentino y se encuentra en la fachada de la catedral, el campanile adyacente y la iglesia de Orsanmichele 
a mitad de camino entre la catedral y la Piazza della Signoria”. (Turner 1997: 51) 


En este sentido, el artista responsable de romper con el pasado e inaugurar un arte con una capacidad 
expresiva que no se había visto desde la Antigiedad fue Donato di Betto Bardi, Donatello, quien esculpe en 
la fachada de Orsanmichele a San Marco (realizado entre 1411-1413) y a San Jorge (realizado entre 1415- 
1417). Si San Marco mira hacia su audiencia con una expresión conmovedora, San Jorge, a través de su mirada 
penetrante con el ceño fruncido, desafía al dragón que ha venido a devorar a la princesa. La fuerza de la mirada 
despierta un intercambio psicológico entre el espectador y la figura esculpida, que no se había vuelto a ver 
desde la Antigiiedad y que prefigura lo que sería el estilo característico de Miguel Ángel. Para Vasari, 
Donatello está más cerca de los antiguos que ningún otro escultor y, a pesar de ser un hombre del siglo XV, 
estilísticamente pertenece al siglo XVI. De tal modo, se adelanta a las innovaciones que caracterizarían y 
distinguirían la obra de Miguel Ángel, un siglo más tarde. 

Vasari relata que Donatello, sin duda el escultor más influyente del Renacimiento temprano, deja más 
trabajos que ninguno de sus contemporáneos. Es un artista que trabaja con igual facilidad el mármol, el bronce 
e incluso la madera. En contraste al trabajo de sus contemporáneos, los personajes de Donatello revelan que hay 
músculos detrás de las ropas y transmiten una presencia psicológica como no se había visto desde la caída del 
Imperio de Occidente, en el 476 d.C. 


“El San Marco de Donatello para el Arte di Linaiuol:*6 probablemente se comenzó antes que el San Juan. 
[...] En Febrero de 1411, un comité fue encargado de identificar al escultor apropiado. Donatello fue 
seleccionado y se le dijo que debía terminar el trabajo para el 12 de noviembre [...]. Los trabajadores del 
gremio probablemente esperaban algo dentro de las líneas de Ghiberti, pero en vez recibieron un trabajo que 
solo puede ser descrito como una mutación artística, una figura al mismo tiempo física y psicológicamente 
más convincente que nada que se hubiera producido en siglos. San Marco está de pie con su peso apoyado 


46 Trabajadores del gremio del lino, razón por la que Donatello coloca a San Marco sobre un cojín. 
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en su pierna derecha, una pose que activa todo el cuerpo al girar la pelvis y los hombros, movimiento 
complementado por la ligera vuelta del torso y la cabeza. En sorprendente contraste a todo el tratamiento 
decorativo del drapeado de Ghiberti, Donatello usa el drapeado para revelar las formas y las relaciones del 
cuerpo debajo [...]. La vivacidad psicológica de la figura no se puede separar de su energía física. San Marco 
mira hacia el espacio de los espectadores en la calle, la frente arrugada, los ojos fijos, la mirada intensa. 
Incluso las manos transmiten energía, más una extensión de la mente que del cuerpo. No se tiene un registro 
de lo que los contemporáneos puedan haber pensado sobre este prodigio [...]. Para la percepción moderna 
este contraste entre Ghiberti y Donatello es el momento definitivo del decrecimiento de las formas Góticas 
frente a las nuevas del Renacimiento”. (Turner 1997: 55-56) 


Rompiendo con la tradición anterior, Donatello innova en el tratamiento de los relieves, inaugurando lo que 
se conocería como el rilievo schiacciato*. En este, el artista representa la profundidad espacial en un mismo 
relieve, en un juego de perspectiva, totalmente novedoso. El punto de partida de este nuevo estilo es el zócalo 
que hace para la escultura de San Jorge (hacia 1415-1417), realizada también para uno de los nichos de Orsanmichele. 

Esta técnica, sin embargo, alcanza su mejor expresión en la plancha que el artista realiza para la pila 
bautismal del baptisterio de Siena: El festín de Herodes (realizado entre 1425 y 1427). Esta obra está considerada 
como el primer relieve realizado de acuerdo a las normas de perspectiva, que comienzan a definir un estilo 
iconográfico en la Florencia renacentista. 

Donatello crea también las primeras esculturas de pie, independientes de la arquitectura, realizadas después 
de la Antigiiedad clásica. Sin duda, las más importantes —tanto por el trabajo en bronce como por la connotación 
política para Florencia son el David (hacia 1440) y Judith y Holofernes (hacia 1456-1457). 

Con el David, Donatello culmina su búsqueda y consigue la libertad a la que aspiran todos los artistas del 
Quattrocento. Desde la caída del Imperio de Occidente, no se había vuelto a esculpir un desnudo de tamaño 
natural, por lo que su David inaugura una nueva etapa en la historia del arte. De mirada impenetrable, está 
desnudo salvo por las medias y el casco. A pesar de su juventud, el espectador percibe en él a un triunfador, que 
orgullosamente se apoya sobre la cabeza de Goliat. Las innovaciones que Donatello había inaugurado con su San 
Marco, cobran en esta obra su mejor expresión, a través del naturalismo que recién a partir de este punto 
comienza a darse en la escultura. 

La escultura de Judith y Holofernes es el complemento del David. Colocada en el patio del Palazzo Medici, 
es trasladada junto con el David al Palazzo della Signoria en 1495. Ambos personajes del Antiguo Testamento 
encarnan al débil enfrentado al fuerte. David no le teme a Goliat, el gigante de los filisteos, y a pesar de su 
juventud e inexperiencia, y armado solo de una honda, lo derrota. Asimismo, Judith, que es una viuda rica de 
Betulia, no titubea en decapitar a Holofernes, jefe del ejército del rey Nabucodonosor de Babilonia, salvando a 
su pueblo de la destrucción. 

La distancia que separa al profeta Habbakuk, más conocido como Lo Zuccone*8, hecho para el campanilet? 
de Giotto, de la María Magdalena hecha en madera casi 30 años después, revela el grado de penetración 
psicológica que Donatello alcanzó. La cabeza calva del profeta y su mandíbula prominente aparecen como 
símbolo de inquietud y meditación. Asimismo, son un reflejo de la sabiduría adquirida con los años. María 
Magdalena, a través de una boca desdentada, ojos hundidos y brazos musculosos, representa a una mujer que en 
un pasado fue bella y que ahora está consumida por el arrepentimiento y el dolor. 

El talento de Donatello es reconocido por sus contemporáneos. Después de haber pasado una temporada 
en Roma acompañando a Brunelleschi en su aprendizaje arquitectónico, es requerido por otras ciudades como 
Padua, Venecia y Siena, entre otras, además de su Florencia natal. Con Donatello se inicia un capítulo en la 
historia, se abre una puerta con posibilidades ilimitadas para que, un siglo más tarde, un genio de la talla de 
Miguel Ángel pudiera dar rienda suelta a su inagotable capacidad creativa. 


2.3 La pintura en Florencia en el siglo XV 
2.3.1. Masaccio, Uccello, Piero della Francesca y una nueva visión de la perspectiva 
A pesar de ser un gran admirador de Giotto, Masaccio (1401-1428) abandona su estilo creando uno nuevo que 


habría de tener muchos seguidores en los siglos siguientes. Así, perfecciona la representación del naturalismo, 
dotando a sus personajes de una profunda expresividad y utilizando el desnudo mucho más que sus contemporáneos. 


47 Rilievo schiacciato significa en castellano “relieve aplanado”. 
48 Esta obra, que en italiano quiere decir “el zapallón”, fue realizada hacia 1425-1430. 
49 Es decir, “campanario” en italiano. 
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El aporte más significativo de Masaccio, sin embargo, se da en el campo de la perspectiva. Considerando que 
Alberti todavía no ha publicado sus reflexiones acerca de la pintura, Masaccio se adelanta a su época siguiendo 
con las innovaciones llevadas a cabo por Donatello, Ghiberti y Brunelleschi en el campo de la perspectiva 
tridimensional y el espacio arquitectónico. Estas cualidades quedan manifiestas en su Trinita5: 


“Es Masaccio quien es el fundador revolucionario de la pintura renacentista. De los pintores italianos, era él 
el que verdaramente vio lo que Giotto había empezado y lo hizo accesible a todos los que lo siguieron”. 
(Becket 1994: 137) 


Su vida fue intensa, pero breve y marcada por un signo trágico. Su verdadero nombre fue Tommaso de 
Giovanni di Simone Guido. La terminación “accio” tiene una connotación peyorativa, por lo que Masaccio 
podría traducirse como “Tomás el descuidado”. 

Después de haber pasado una temporada en Roma perfeccionando su técnica y consolidando su fama, 
regresa a Florencia cuando Cósimo de Medici, su protector, vuelve de su destierro de un año y consolida su 
poder sin mayores dificultades. Ahí, colabora con Masolino da Panicale (1383-hacia 1440), a quien se le habían 
encargado los frescos de la capilla Brancacci de la iglesia del Carmine. Sin embargo, al final serán los frescos de 
Masaccio, y no los de Masolino, los que terminarán siendo determinantes para la historia del arte occidental. 

De las escenas dedicadas a la vida de San Pedro, El tributo al César es, sin duda, el fresco más estudiado. En 
dicho fresco, el artista trata un tema inusual en la historia de la pintura. El Evangelio de San Mateo relata cómo 
Cristo y los apóstoles llegan al pueblo de Capernaum, donde un recaudador de impuestos les exige el pago. Al no 
tener dinero, Cristo le pide a Pedro que se acerque a la orilla del lago y extraiga una moneda de la boca de un pez. 
Esta escena se convierte en un ejemplo de secuencia narrativa donde, en un mismo espacio, se pueden reproducir 
varias escenas que deben ocurrir al mismo tiempo. El propio Masaccio se retrata dos veces como uno de los 
apóstoles, para lo cual se vale de un espejo. Se piensa que el artista alude con este episodio bíblico al impuesto 
del catasto, recientemente introducido en Florencia. 

En la misma capilla Brancacci, Masaccio reproduce en un fresco la expulsión de Adán y Eva del Paraíso. Allí, 
la expresión de dolor y vergúenza de ambos personajes es sobrecogedora. Esta obra se mantiene fiel a ese 
naturalismo que Masaccio recrea con un talento que no dejará de sorprender a generaciones de artistas posteriores. 

Sesenta años más tarde, Filippino Lippi (1457-1504) completa el ciclo de frescos adaptando hábilmente su 
estilo al de Masaccio. Es en la capilla Brancacci en donde su padre, Filippo Lippi (hacia 1406-1469) —quien entra 
al convento de niño al enviudar su madre precisamente cuando Masaccio trabajaba en los frescos—, descubre que 
tiene mucho más condiciones de pintor que de fraile. 

En su corta existencia, que no alcanza los 30 años, Masaccio se queja de no haberle podido pagar a su 
aprendiz. Se sabe que Masaccio muere pobre y lleno de deudas, a los 27 años, aparentemente envenenado por 
envidiosos de su fama. 

Otro artista preocupado por el tema de la perspectiva es Paolo di Doni (hacia 1397-1475), hijo de un 
barbero. Debido a su humilde origen, su pobreza no le permite tener animales, sino solo hacer dibujos de los 
mismos. Como los pájaros son sus preferidos, toma el sobrenombre Uccello*!. Es con ese nombre como se le 
conocerá a partir de entonces. 

Se forma inicialmente como orfebre en el taller de Ghiberti, y posteriormente aprende la técnica del mosaico 
en la Catedral de San Marcos en Venecia. Al regresar a Florencia, en 1432, realiza cartones de vitrales para la 
catedral. Además, trabaja en los frescos del Chiostro verde32 de Santa Maria Novella; fundamentalmente en los 
de La creación y El pecado original. 

Uccello dedica gran parte de su vida al estudio de la perspectiva, sumergiéndose en la investigación de la 
misma y aisláíndose del mundo. Esto ocasiona que muera en la más absoluta pobreza a los 83 años de edad. Vasari 
relata cómo se refiere a su mujer como su dolce prospettiva?3 y cómo su obsesión por la misma acaba de apartarlo 
del mundo, con lo que se reduce su número de encargos. 


“Paolo Uccello podría haber sido el genio más encantador e inventivo de la historia de la pintura desde los 
días de Giotto al presente si hubiera pasado tanto tiempo trabajando en la figura humana yen animales 
como el que perdió en problemas de perspectiva, porque aunque estas cosas son ingeniosas y bellas, 
cualquiera que las persigue en exceso pierde hora tras hora, agota sus habilidades naturales, y llena su mente 
con dificultades, con frecuencia volviendo un talento fértil y natural en uno que resulta estéril y excesivo; 


50 Realizada en 1424 en Santa Maria Novella. 
51 Uccello: “pájaro” en italiano. 

52 Chiostro verde: “claustro verde”. 

53 Dolce prospettiva: “dulce perspectiva”. 
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y cualquiera que presta más atención a la perspectiva que a la figura humana logra un estilo árido lleno de 
perfiles, producido por el deseo de examinar las cosas en sus detalles más minuciosos. Además de esto, tal 
persona generalmente se vuelve solitario, excéntrico, melancólico y empobrecido como Paolo Uccello 
quien, dotado por la Naturaleza con una mente meticulosa y sutil, se deleitó solamente en la investigación 
de ciertos problemas de perspectiva que eran difíciles o imposibles, y que, sin embargo, a pesar de su 
originalidad o complejidad, no obstante, entorpecían tento su tratamiento de las figuras que cuando 
envejeció, se hizo todavía peor”. (Vasari 1998:74) 


Sin duda, la obra maestra de Uccello, producto de innumerables estudios, es el tríptico de La Batalla de San 
Romano. La fecha de la obra ha sido muy discutida y se piensa que podría haber sido realizada entre 1450 y 1456, 
en cuyo caso habría sido un encargo de Cósimo de Medici. Sin embargo, otras fuentes sostienen que es Piero el 
que solicita la comisión. El hecho cierto es que la obra figura en el inventario de la colección de 1491. 

La batalla conmemora la victoria obtenida en 1432 por los florentinos sobre los ejércitos de Siena, Milán y 
Lucca, que se habían aliado contra ellos. Cósimo juega un rol importante en el desenlace, ya que consigue que el 
condottiere Niccolo da Tolentino acepte ser el capitán general. Sin embargo, dicho triunfo carece de importancia 
desde el punto de vista militar y, de no haber sido por el encargo de Cósimo, habría permanecido en el olvido. 
Irónicamente, el que aprovecha las circunstancias es Rinaldo degli Albizzi1, que consigue desterrar a Cósimo 
como se ha relatado anteriormente. 

La batalla, inicialmente compuesta de tres escenas, fue sucesivamente segmentada; a pesar de haber sido 
concebida originalmente como una composición cíclica su significado solo se entiende conjuntamente. 

El relato comienza en la tabla que actualmente se encuentra en Londres**, En esta, Niccolo da Tolentino 
dirige el ataque a San Romano desde su caballo blanco. En la tabla central, la única que se conserva en Florencia35, 
se representan la muerte del comandante sienés —que ha sido arrojado del caballo con un golpe de lanza— y la 
irrupción victoriosa de los caballos florentinos. La escena final, ahora en París56, retrata a los mercenarios del 
condottiere florentino, Michelotto da Cotignola, durante el ataque al que acude Niccolo da Tolentino para acabar 
de someter a los sieneses. Según cuenta la historia, un grupo de mensajeros anuncia a los florentinos la victoria, 
incluso antes de terminada la batalla, y la ciudad entera celebra. 

Los experimentos de Uccello sobre perspectiva, ritmo, volumen y luz son resueltos en este tríptico y en el 
resto de su obra en forma tan racional como sensible. Las lanzas esparcidas en el suelo y la posición de los 
caballos contribuyen a lograr los efectos de profundidad y espacialidad, que acabarían por obsesionar al artista. 

En San Jorge y el dragón”? Uccello recrea la conocida leyenda que cuenta que en la ciudad de Silca, ubicada 
en la provincia de Libia, había cerca de una población un lago muy grande. Allí, se ocultaba un dragón que tenía 
atemorizada a toda la comarca por su fiereza. Según cuenta el mito, los habitantes de Silca arrojaban diariamente 
dos ovejas al lago para evitar que el dragón se acercase a la muralla y contaminase a la población con su hedor. 
Cuando empezaban a quedarse sin ovejas, acordaron arrojar cada día al lago a una oveja y a una persona, que sería 
designada diariamente a través de un sorteo. 

Un día la suerte recayó sobre la hija del rey y esta, a pesar de los esfuerzos de su padre por disuadirla, acudió 
inmediatamente a su destino. Sin embargo, en el camino se encontró con San Jorge, quien, encomendándose a 
Dios, arremetió contra el dragón, hiriéndolo. Cuando todo el pueblo recibió el bautismo y se convirtió, San 
Jorge desenvainó su espada y dio muerte al dragón, librando para siempre a Silca del sometimiento. 

El mismo tema también es tratado en el mito griego de Teseo y el Minotauro. Teseo, protagonista de la 
historia, es el héroe nacional ateniense, considerado como un campeón de la justicia y defensor de los 
oprimidos. Según cuenta la leyenda, los atenienses habían sido derrotados por el rey Minos de Creta y, 
aconsejados por el oráculo, ofrecieron al rey un tributo. Este consistía en enviar, cada nueve años, a siete 
jóvenes y a siete muchachas para que fueran alimento del temido Minotauro. Este monstruo, con cuerpo 
humano y cabeza de toro, era hijo de Parsifae, esposa de Minos. El rey, consultando al oráculo, hizo que el 
arquitecto Dédalo construyera un laberinto para encerrar ahí a la bestia. Cuando el tributo iba a ser enviado 
por tercera vez, Teseo insistió en partir a combatir a la bestia. Con la ayuda de Ariadna, hija de Minos, logró, 
al igual que San Jorge, dar muerte al monstruo y salir del laberinto. 

Por la rigidez de las posturas y la delicadeza con que la princesa sujeta al dragón de alas coloridas, la 
composición de Uccello podría parecer extraída de un cuento de hadas. Sin embargo, la figura del caballero, que 
llega a galope para socorrer a la princesa, sirve para destacar, a través de la posición oblicua del caballo y la 
configuración geométrica del paisaje, los juegos de perspectiva tan característicos del artista. 


54 Actualmente en la National Gallery de Londres. 

55 En la Galleria degli Uffizi, en Florencia. 

56 En el Museo de Louvre de París. 

57 Realizada hacia 1456 y que actualmente se encuentra en la National Gallery de Londres. 
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Otro artista que hace aportes significativos al campo de la perspectiva y geometría es Piero della Francesca 
(hacia 1420-1492). Hijo primogénito de un zapatero y curtidor, nace alrededor de 1420 en Borgo, San Sepolcro, 
que en ese entonces era todavía un pueblo. Toma el nombre de su madre, quien enviuda antes de su nacimiento. 

Los primeros años de su vida los pasa en su ciudad natal. Es entre 1430 y 1435 cuando su gran afición por la pintura 
lo lleva a Florencia. En esta crudad participa como ayudante de Domenico Veneziano (hacia 1400-1461) en la realización 
de los frescos del coro de San Egidio. Su colaboración con Veneziano es determinante para su formación, porque este 
es uno de los seguidores de la teoría de Alberti sobre el manejo de la luz, corriente que recibe el nombre de pittura 
di luce38. Así, los aportes significativos que hace Della Francesca al campo de la perspectiva, la idealización 
geométrica y la composición arquitectónica, no hubieran sido posibles sin la influencia de los escritos de Alberti. 

Piero della Francesca es sin duda uno de los grandes artistas del Renacimiento temprano. Él crea sus obras 
lejos de Florencia, la capital del arte, y sin embargo trabaja para las familias importantes y poderosas de las 
provincias vecinas. Así, realiza encargos para los D“Este en Ferrara, los duques de Montefeltro en Urbino e 
incluso Segismundo Malatesta de Rímini, “uno de los tiranos más crueles del Renacimiento” (Hauser vol 1 1994: 
396), pero nunca para los Medici. 

Es solo después de haber logrado cierto reconocimiento que el artista regresa a Borgo. Posteriormente, viaja 
a Arezzo y es allí donde, en la capilla mayor de la Iglesia de San Francisco, realiza su obra más importante: La 
historia de la verdadera cruz (hacia 1452-1457). 

En un ciclo de frescos magistrales, Piero della Francesca relata la leyenda de la cruz de Cristo, desde sus 
inicios como un árbol en el Paraíso. Es en el episodio dedicado al sueño del emperador Constantino, antes de la 
Batalla del Puente Milvio contra Majencio*, en que por primera vez en la historia de la pintura se pinta una escena de noche. 

El interés de Piero por la pintura trasciende los límites hasta entonces existentes. No contento con realizar 
estudios sobre dibujo, técnicas pictóricas y teoría del color, se sumerge en investigaciones sobre perspectiva y 
geometría; conceptos novedosos para las artes. Es precisamente la perspectiva geométrica la que marca la obra 
de Piero della Francesca. 

La composición de la mayoría de sus cuadros pretende ser bastante fiel a la tradición naturalista, mostrando 
el mayor grado de detalles posible y poniendo en práctica —a través de planos y profundidad sus estudios sobre 
perspectiva. Además de practicar, Piero se dedicó, al final de su vida, a realizar escritos teóricos sobre perspectiva 
y matemáticas. A pesar de la ceguera de la que fue víctima durante sus últimos años, el pintor redactó tres tratados: 
De perspectiva pingendi, Libellus de quinque corporibus regularibus, y Del abaco, que aún permanece inédito. 


Díptico de los duques de Urbino Federico de Montefeltro y Battista Sforza 


El díptico, consistente en dos perfiles enfrentados, se deriva de la tradición de las medallas antiguas. Sin embargo, 
Piero della Francesca no falla en hacer notar el volumen, evidente en la presentación de los perfiles, sin detalles 
singulares en los contornos. Se hacen notar también la transparencia atmosférica, la luminosidad de colores y la 
rigurosidad geométrica de las formas: ambos bustos enfrentados podrían ser comparados a dos sólidos 
geométricos. El tratamiento de la luz contribuye a la construcción de un paisaje. Este es visto a lo lejos y desde 
lo alto, probablemente en señal de superioridad. 

El pintor presta mucha atención a los detalles. Así, se puede observar la transparencia de las perlas en el 
cuello de la duquesa, la atmósfera tersa e incluso el reflejo que la vela de la barca produce en el agua. El retrato 
es hecho en la recientemente descubierta técnica al óleo y no al temple como la obra anterior del artista. El uso 
de este nuevo material se había puesto de moda en Flandes y se piensa que probablemente haya sido Domenico 
Veneziano quien lo implanta en Italia. 


2.3.2 Sandro Botticelli: entre lo sagrado y lo profano 


Alessandro di Mariano Filipepi, Botticelli, nació en Florencia alrededor de 1444, a inicios de lo que más tarde 
sería conocido como el periodo renacentista. Su interés por el arte pictórico se evidenció desde los primeros años 
de su vida. Alrededor de 1459, Botticelli fue enviado por sus padres al taller de uno de los grandes maestros 
florentinos de la época: Filippo Lippi. 

Gran parte de la obra de Botticelli está caracterizada por sus motivos mitológicos, basados en las doctrinas 
neoplatónicas, muy de moda entre la alta sociedad florentina de la época. Ningún estilo puede explicar mejor que 
el de Botticelli la irrealidad del neoplatonismo florentino, cuyo propósito era hallar una belleza terrenal, capaz 
de reflejar la hermosura ideal. Se trata ya de un mundo antropocéntrico en el que lo sagrado comenzará a 
coexistir con lo profano. 


58 Significa “pintura de la luz” en castellano. 
59 Dicha batalla se llevó a cabo en el año 312 d.C. 
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Debido a sus motivos, el arte de Botticelli fue muy apreciado, incluso desde su época. Hizo mucho dinero 
pintando para iglesias y haciendo encargos para familias pudientes, especialmente para Lorenzo di Pierfrancesco 
di Medici, primo de Magnífico. Sin embargo, su negligencia lo hizo malgastar gran parte de lo que ganaba. 

A diferencia de muchos de sus contemporáneos, como Leonardo da Vinci y Rafael, Botticelli no se 
preocupó demasiado porque sus pinturas fueran realistas. Por el contrario, se interesó más en hacerlas bellas en 
un sentido fantástico. 

A través de su obra, Botticelli logra llevar el dibujo, que está en los fundamentos de la pintura florentina, 
a su máxima expresión de armonía y elegancia, creando así un tipo de belleza ideal que hoy ya todo el mundo 
identifica con el arte italiano. El tópico creado por Dante, el de la donna angelicata o mujer angelical, con 
características definidas como piel clara, cabello rubio, cuello largo y manos delicadas, cobra una magnífica 
expresión en la obra de Botticelli. 

En 1480 Botticelli demostró su maestría en la técnica de la pintura al fresco decorando la iglesia de 
Ognissanti en Florencia y, al año siguiente, formó parte del equipo de artistas que realizó las composiciones 
murales de la Capilla Sixtina. En una escena de la vida de Moisés aparece Séfora, su esposa. Charles Swann, 
el personaje del libro En busca del tiempo perdido de Marcel Proust, dice haberse enamorado de Odette, la 
protagonista femenina, por su parecido con la Séfora que Botticelli recrea. Hacia 1490, Botticelli emprendió 
la ilustración de La divina comedia de Dante. Dificultades materiales ensombrecieron sus últimos días. La 
gente empezó a interesarse más en los nuevos pintores renacentistas y, durante siglos, su obra fue 
prácticamente olvidada para ser redescubierta recién a fines del siglo XTX. Botticelli debe su seudónimo a 
su hermano mayor, a quien la gente apodaba Botticello: pequeño barril. 


La primavera (hacia 1478) 


Realizada para una residencia de campaña de los Medici hacia 1478, la obra reúne, en poses variadas y elegantes, a 
muchos personajes de la antigua mitología grecolatina. Así, a la derecha aparece el viento Céfiro que sigue a Flora, 
diosa de las flores y de los jardines, y le da el poder de transformar en flores todo lo que toque. Siguen la Primavera, 
al centro Venus con su pequeño hijo Cupido, dios del amor, y las tres Gracias, que se enlazan en un giro. 

Según la versión más conocida, las Cárites (invocadas en Roma bajo el nombre de Gracias) eran hijas de 
Eurínome, hija de Océano, y de Zeus. Se les representaba como tres figuras desnudas —ya que la belleza no 
necesita cubrirse— ensayando una danza con los brazos entrelazados. 

Antiguas diosas de la vegetación pasan con tiempo a ser asociadas con la belleza, el arte y las demás 
manifestaciones artísticas en general. Según Hesíodo (siglo VIII a.C.), las tres Gracias son Eufrósine (gozosa), 
Aglaya (resplandeciente) y Thalia (floreciente). 

En el extremo izquierdo de la composición aparece, finalmente, Mercurio, mensajero de los dioses y 
protector de los mercaderes y de los ladrones. 

El argumento alegórico, cuya fuente es filosófica y literaria, ha sido interpretado de distintas maneras, pero 
lo que importa del cuadro es el ritmo musical que Botticelli ha impuesto a la escena ambientada en un claro 
florido del bosque circundado de naranjos. Se observa la elegancia de la línea del contorno, los colores 
elaborados, el preciosismo de los detalles, como las manos, las joyas o las flores del vestido de la Primavera. Los 
personajes se parecen entre sí porque todos tienen la belleza ideal de las criaturas míticas, la gracia sobrehumana 
de quienes trascienden la realidad. Botticelli es fiel al concepto aristotélico de la mímesis, que consiste en la 
imitación de la realidad idealizada, que él logra reproducir magníficamente. 


El nacimiento de Venus (hacia 1485) 


Realizado para la misma residencia, también encierra una visión filosófica. Según el mito, Venus (o Afrodita para 
los griegos), la diosa del amor, nace de la espuma del mar calentada por la sangre de Urano, cuando su hijo 
Cronos lo castra. Entonces, ella es conducida por el viento Céfiro a Chipre, donde es recibida por las Horas. 

Botticelli la representa como hija de la unión del espíritu —los dos vientos a la derecha— y la materia, es 
decir, la naturaleza física del hombre. Esta es representada por la joven diosa que corre a cubrir a Venus, que 
se envuelve con sus cabellos dorados apenas movidos por el viento. El mar detrás de ella permanece inmóvil 
ante tanta belleza. 

En Venus y Marte (hacia 1480) Botticelli recrea el tema de la infidelidad, recurrente en la mitología 
grecolatina. La versión más conocida del mito es la que señala que Venus, asignada como esposa a Vulcanoó0, el 
dios orfebre, no siempre le guarda fidelidad por ser este dios cojo y feo. Así, se convierte en amante de Marteól, 


60 Hefesto, para los griegos. 
61 Ares, para los griegos. 
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dios de la guerra. Venus y Marte aparecen atrapados en el lecho bajo una invisible red metálica, fabricada por 
Vulcano al enterarse, a través de Apolo, de que estaba siendo traicionado. Los dioses, pudorosos, no quieren 
contemplar el espectáculo. Vulcano reclama para él los regalos de matrimonio y Neptuno, dios del mar, queda 
prendado de la belleza de la diosa y es solo a instancias suyas que Vulcano libera a los amantes. 

Para no ser descubierto, Marte se sirve del fauno Alectrión. Al quedarse este dormido en una ocasión, el 
Olimpo es testigo de su pecado. Como castigo, Marte convierte a Alectrión en gallo. El fauno era una divinidad 
adorada fundamentalmente en Roma, por ser protector de los rebaños a los que defendía de los lobos. Emitía 
profecías por medio de los rumores del bosque, del vuelo de las aves o de los sueños. En su honor los campesinos 
celebraban la Faunalia, una fiesta de carácter orgiástico para festejar el renacer de la naturaleza. En el cuadro, estas 
criaturas aparecen como cómplices de los amantes. 

Marte, despojado de sus armas, parece encarnar la belleza platónica y haber olvidado sus destrezas 
guerreras. Venus aparece vestida como una dama noble, alejándose del erotismo. 

Los faunos forman un triángulo, demostrando la importancia que adquiere el estudio de la geometría 
durante el Renacimiento. La actitud de los personajes podría aludir al triunfo del amor sobre la violencia y la guerra. 

La temática de Botticelli cambia sustancialmente cuando se acerca a Savonarola. Comienza a rechazar su obra 
mitológica y se dedica a una producción acorde con el mensaje del sacerdote dominico. En “la hoguera de las 
vanidades”, propiciada por Savonarola, Botticelli debió quemar dibujos de sus desnudos y otros temas profanos. 


2.3.3 Andrea Mantegna: un artista del norte 


Nacido en un pequeño poblado entre Venecia y Padua, Mantegna (hacia 1431-1506) es un artista que desarrolla 
su propio lenguaje pictórico. Rompe con los cánones de moda imperantes en el norte de Italia, cuyos artistas se 
regían por las normas del estilo conocido como “gótico internacional”. 

La renovación de la pintura en el norte de Italia también se ve influenciada por lo que ocurre en Florencia. 
Esto se da a través de artistas como Filippo Lippi, Uccello y Andrea del Castagno (1421-1457), quienes llevan a 
cabo comisiones en Venecia. Donatello, además, pasa una larga temporada en Padua realizando encargos de gran 
envergadura entre 1443 y 1452. 

Son dos las ciudades del norte que alcanzan su autonomía hacia mediados del Quattrocento: Venecia, donde 
trabaja Jacopo Bellini (hacia 1400-1471) y sus dos hijos, Gentile (hacia 1429-1507) y Giovanni (hacia 1430-1516); 
y Mantua, donde vivía Andrea Mantegna, cuñado de los Bellini al estar casado con Nicolasia, hermana de estos. 

Mantegna se forma desde los diez años en el taller de Francesco Squarcione, un pintor que luego de haberse 
desempeñado como bordador y sastre, viaja a Grecia y, a raíz de ese viaje, se convierte en un gran coleccionista de 
piezas y monedas antiguas. Este entorno y el contacto con la estatuaria clásica es determinante para la formación 
de Mantegna: el carácter escultórico de su pintura probablemente tenga que ver con dicho aprendizaje temprano. 

Al cabo de seis años el artista busca independizarse de su maestro. Sin embargo, este se había convertido en 
su padre adoptivo. En consecuencia, lo obliga a firmar, en 1448, un contrato en el que le impone una serie de 
obligaciones que restringen su libertad. La rivalidad entre ambos artistas se verá agudizada por la relación de 
Mantegna con los Bellini, enemigos acérrimos de Squarcione. 

El primer encargo importante de Mantegna, todavía bajo la tutela de Squarcione, fue el de la capilla de San 
Cristóbal en la iglesia de los Eremitani de San Agustín, en Padua. 


“Solo, Andrea hizo entonces a los Cuatro Evangelistas en la misma capilla, que fueron considerados muy 
hermosos. Por este y otros trabajos, la gente comenzó a tener grandes expectativas en Andrea y a considerar 
altamente probable que sobrepasaría, como más tarde lo hizo, a Jacopo Bellini, el pintor veneciano”. 


(Vasari 1998: 243) 


Mantegna no se considera un innovador sino más bien un riguroso conservador, a pesar de producir un arte 
que podría ser considerado como un rechazo al estilo tradicional que se estaba desarrollando en Venecia. Su obra 
se caracterizaría por el uso de una perspectiva dramática y novedosa, que le da al espectador la ilusión de mirar 
desde abajo. Este es, sin duda, el caso de su obra más importante, El Cristo muerto (hacia 1500), en la que se 
percibe su comprensión de la anatomía así como la influencia escultórica de Donatello, con quien trabajaría en 
el altar mayor de la iglesia de San Antonio de Padua. Después de haber realizado encargos en Ferrara y Verona, 
Mantegna es invitado a Mantua en 1459. Allí, pasaría el resto de su vida. Es desde esta ciudad desde donde viajaría 
a Roma para trabajar para el papa Inocencio VITIS (1432-1492). 


62 Poseidón, para los griegos. 
63 Inocencio VIII ejerció el papado desde 1484 hasta 1492. 
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“En el aspecto artístico las cortes del Quattrocento apenas han creado nada nuevo. El arte que debe su 
origen a los encargos hechos por los príncipes a los artistas de la época no es mejor ni peor en su calidad 
que el arte promovido por la burguesía ciudadana. La elección del artista depende quizá más veces de 
las circunstancias de lugar que del gusto personal y la inclinación del cliente. Conviene tener en cuenta, 
sin embargo, que [...] Mantegna, el pintor más significativo de la generación siguiente, no trabajó para 
el gran Lorenzo de Medici, sino para un príncipe de segunda categoría como Ludovico Gonzaga”. 


(Hauser 1974: 1 396) 


Sin embargo, este “príncipe de segunda categoría”, como lo llama Hauser, realiza un viaje a Florencia. A raíz 
de este, decide seguir el ejemplo de Lorenzo y emprender la renovación urbana de Mantua, para convertirla en 
un centro artístico de gran importancia. 

Mantegna realiza muchos retratos para el marqués de Mantua. Todos de una penetración psicológica 
sorprendente y una habilidad para disfrazar emociones que se convertiría en la cualidad más importante de su 
pintura. La obra más significativa de este periodo es La camera degli sposi**, que realiza entre 1471 y 1474. En 
esta, el artista consolida un estilo que rompe con los parámetros de la época, pues pinta al fresco las paredes y el 
techo de una habitación interior, de manera tal que parezcan transformadas en un espacio al aire libre. Esta 
ilusión arquitectónica tan convincente sería retomada el siglo siguiente por Rafael Sanzio (1483-1520) en el 
Vaticano y en Parma, y alcanzaría su mejor expresión en los techos barrocos de la Roma del siglo XVII. 


2.4 La arquitectura en Florencia en el siglo XV 
2.4.1 Filippo Brunelleschi: entre el constructor medieval y el diseñador moderno 


Filippo Brunelleschi nació en Florencia en 1377. Hijo de Brunellesco di Lippo (notario) y de Giuliana di 
Giovanni degli Spini, murió el 15 de abril de 1446. 
Es poca la información que hay acerca de su formación, Argan cuenta: 


“noto che il Brunelleschi fu amico di Paolo dal Pozzo Toscanelli, che gli insegno la geometria, ma che fin 
dagli ultimni anni del trecento Filippo andasse meditando sul rapporto tra forma artistica e visioni O 
conoscenza del reale, é dimostrato dalle tavolete, giá condotte secondo precise regole prospettiche, nelle 
quali ritrasse 1l Battistero e la Piazza della Signoria. Quelle tavolette sono perdute, ma le descrizioni che ne 
abbiamo sono sufficienti a provare ch” esse non miravano tanto ad essere delle “pitture” quanto delle 
dimostrazione grafiche delle nuove leggi della veduta”.5 (Argan 1978: 10) 


A los 21 años, el 21 de diciembre de 1398, presta juramento para ser admitido en el Arte de la Seda como 
aprendiz de orfebre, y el 2 de julio de 1404 se matricula en ella. Formado como artista, sus primeras obras son 
figuras de plata, de las cuales quedan algunas, como las realizadas para el altar de la capilla de San Jacopo, en la 
Catedral de Pistoia (hacia 1400). Estas representan dos padres de la Iglesia, probablemente San Ambrosio y San 
Agustín, y dos pequeños bustos de profetas. 

En 1401 participa en el concurso para las puertas del baptisterio de Florencia con una propuesta de panel 
representando el sacrificio de Isaac, y que le valió ex aequo el triunfo con Ghiberti. Sin embargo, no aceptó 
compartir el encargo, prefiriendo renunciar. 

Otras obras de escultura son el crucifijo en madera de Santa Maria Novella en Florencia, hecho entre el 1418 
y 1420, y que había sido esculpido, según Vasari, a fin de castigar los excesos realistas del Cristo de Donatello. 


Su Obra — Características 
“Si atribuisce di solito a Brunelleschi il merito di aver creato lo stile rinascimentale” in architettura, ma 


questa tesi é ogetto di alcune riserve. E tuttavia certo che egli fu il primo a capire il sistema strutturale 
dell “architettura classica e ad adattarne 1 principi alle esigenze moderne”.66 (Murray 1977: 23 
Pp p 8 y 


64 En decir, “alcoba nupcial” en castellano. 

65 Es sabido que Brunelleschi fue amigo de Paolo dal Pozzo Toscanelli, quien le enseñó la geometría, pero desde los últimos años del Trecento, Filippo estuvo 
meditando en la relación entre forma artística y visiones o conocimiento de lo real, como se demuestra en los paneles realizados ya según reglas precisas de 
la perspectiva, en los años en los que dibujó el baptisterio y la Plaza de la Signoria. Estos paneles se han perdido, pero las descripciones que tenemos de ellos 
son suficientes como para probar que ellos no estaban trabajadaos para ser como “pinturas”, sino más bien demostraciones gráficas de las nuevas leyes del 
modo de mirar. 

66 Comúnmente se atribuye a Brunelleschi el mérito de haber creado el estilo renacentista en arquitectura, pero esta tesis es objeto de algunas reservas. Es, 
sin embargo, cierto que él fue el primero que entendió el sistema estructural de la arquitectura clásica. 


63 


64 


Del ocaso al amanecer 


La obra brunelleschiana no es una obra de regreso al pasado. Es más bien una creación nueva que, basándose 
en la arquitectura del pasado, la tradición local y los aportes entonces contemporáneos, propone una arquitectura 
distinta a la que se hacía en la época. Su relación con la arquitectura antigua se puede observar en ciertos aspectos 
estructurales y compositivos, así como en el hecho de retomar elementos que conforman lo que se ha dado en 
llamar el lenguaje clásico de la arquitectura: arcos de medio punto, columnas, entablamentos. 

Pero su preferencia por este lenguaje no es de reconstrucción arqueológica, sino que constituye un 
repertorio de formas con los que crea una arquitectura nueva. Si bien los elementos están tomados 
directamente de la Antigiedad, sus composiciones no son reconstrucciones arqueológicas de propuestas 
arquitectónicas del pasado. Al contrario, se sirve del lenguaje clásico de la arquitectura para realizar una 
propuesta totalmente nueva, enraizada en la tradición local. 

Brunelleschi trabajó en la Villa Petraia, en la oficina de los oficiales del monte, y en el Palazzo dei Priori. 
En noviembre de 1404 fue llamado para dar su parecer sobre el trabajo realizado por Giovanni d“Ambrogio, 
jefe de la obra de Santa Maria del Fiore, la catedral de Florencia. Más adelante, realizaría su obra arquitectónica 
más completa: la cúpula de Santa Maria del Fiore. 

Entre el concurso por las puertas del baptisterio, en 1401, y el encargo de la obra de la cúpula, Brunelleschi 
viajó a Roma con su amigo Donatello para estudiar las obras arquitectónicas de la Antigiedad. 


“Che Filippo sia stato a Roma, e prima d impegnarsi nella grande impresa della Cupola di Santa Maria del 
Fiore, é certo; le fonti sono esplicite, e del resto |“esperienza romana non é meno necessaria per spiegare il 
formarsi dello stile architettonico di Filippo che il suo muttare, verso efetti piu plastici,intorno al 1420 [...] 
Del resto, stando alle fonti, quel primo viaggio a Roma sarebbe un rapporto con il concorso per le porte del 
Battistero”.67 (Murray 1977: 11-12) 


De acuerdo con Vasari, entre el concurso de las nuevas puertas del baptisterio y el inicio de la cúpula, 
Brunelleschi había estado varias veces en Roma, y su interés inicial por la escultura se traslada a la 
arquitectura. Incluso se comenta que en sus estadías en Florencia, entre uno y otro viaje, había trabajado 
como arquitecto, aunque básicamente trabajó como consejero en temas de carácter técnico y no como 
proyectista o construyendo nuevos edificios. 


La cúpula de la catedral de Florencia (Santa Maria del Fiore) 


En 1418 el Arte de la lana había convocado a concurso para el proyecto de la cúpula de la catedral de Florencia, 
a construirse sobre el tambor octogonal. Esta era una obra de gran dificultad técnica debido a que la amplitud 
que la cúpula debía tener no permitía el uso de los andamios de madera tradicionales. 

En 1420 Brunelleschi fue nombrado, junto con Ghiberti y con Battista d'Antonio, proveditore della cupola. 
En 1421, sin embargo, Brunelleschi se convierte en el único inventore e governatore della cupola maggiore, 
estableciéndose, quizá por primera vez, la diferencia entre inventore (proyectista) y constructor. 


Aspectos técnicos 


En la cúpula, Brunelleschi evitó el uso de sistemas tradicionales que requerían la construcción de un andamiaje y 
encofrado, en el cual se apoyarían los elementos que iban conformando la cúpula, hasta que esta se termine. Las 
amplias dimensiones de la base de la cúpula y la altura en la que se ubicaba no habrían permitido la construcción 
de un encofrado y un andamiaje, debido a que no se hubiera podido conseguir maderas tan grandes, ni tampoco 
hubiera sido posible soportar su propio peso, desmoronándose aun antes de colocar los elementos de la cúpula. 

Brunelleschi emplea una particular cúpula doble. Una interna semiesférica y una externa, más apuntada, con 
ocho grandes costolon:, especies de costillas que se apoyan en cada uno de los ángulos del tambor octogonal. 
Cada par de costillas encierra una especie de triángulo compuesto internamente por tres bandas verticales de 
muro, definidas por dos pequeñas costillas no visibles desde el exterior. Cada uno de estos paños tiene arcos 
horizontales que unen las costillas entre sí, y contribuyen a absorber los empujes laterales. 

La estructura muraria de series de ladrillos estaba dispuesta en una modalidad denominada spinapesce 
( espina de pez”), que probablemente Brunelleschi conoció en algún monumento de Roma. La fuerza de cohesión 
e intrínseco equilibrio estático de esta estructura permitía su construcción sin uso de encofrado. 


67 Que Filippo haya estado en Roma antes de emprender la gran empresa de la Cúpula de Santa Maria del Fiore, es cierto: las fuentes son explícitas, y el resto 
de la experiencia romana no es menos necesaria para explicar la formación del estilo arquitectónico de Filippo que su cambio, hacia los efectos más plásticos 
hacia 1420 e de acuerdo a las fuentes, ese primer viaje a Roma se relacionaría con el concurso para la puerta del Baptisterio (Murray 1977: 11-12) 


El Quatttrocento 


Según el mismo Brunelleschi, la doble cúpula habría servido para proteger la parte interna de la cúpula de 
las acciones del tiempo, y darle exteriormente mayor magnificencia a la obra. En 1438, Brunelleschi sumó al 
tambor cuatro pequeñas tribunas cubiertas de semicúpulas, que son el elemento espacial y/o plástico entre los 
muros de la parte baja y la cúpula. 

En 1436 se aprobó el modelo de la linterna en forma de templete circular: una elegante y moderna estructura 
de altas ventanas y arcos dividida por pequeñas pilastras corintias y contrafuertes. Estos se encuentran en su 
entorno, caracterizándose por el uso de las volutas, que concluyen el juego de masas plásticas y las líneas de los 
robustos costillones de la época. 


Hospicio de los Inocentes (1419-1424) 


Según Murray, “la prima opera veramente rinscimeentale fu 1"Ospedale degli Innocenti”é8 (Murray 1978: 30). 

Si bien Brunelleschi realizó el conjunto arquitectónico, el hospicio se caracteriza por su singular fachada a 
modo de logia, conocida como La Logia de los Inocentes. En ella es posible encontrar una serie de características 
que serían propias del Renacimiento, y del respeto, tal como son el uso del lenguaje clásico de la arquitectura 
(columnas y entablamentos), el orden, la proporción, el ritmo y el concepto de armonía: la relación de las partes 
entre sí y con el todo. Este sentido de armonía viene dado por las dimensiones y proporciones de los elementos 
que componen la logia. En efecto, la altura de las columnas es igual al intercolumnio (separación entre columnas) 
e igual a la distancia de la columna a la pared del fondo. Asimismo, el radio del arco de medio punto es igual a la 
mitad del diámetro, el cual, a su vez, es igual al intercolumnio, e igual a la altura de la columna. 

En Florencia ya existían algunas logias, como la que se encuentra en la Piazza della Signoria, pero, en este 
caso, Brunelleschi recurre a proporciones numéricamente estables, claridad en las formas, simplicidad 
geométrica, una relación entre las partes y el todo, que genera armonía, más por unidad que por variedad. 


Sacristía Vieja en San Lorenzo (1419; 1421-1428) 


Iniciada en 1419, fue rápidamente construida entre agosto de 1421 y 1428. Se trata de la sacristía de la iglesia de San 
Lorenzo, próxima al Palacio de los Medici, en Florencia. Es un espacio de planta cuadrangular cubierto con una 
cúpula de 12 nervaduras y 12 ventanas circulares en la parte baja, que se apoya en cuatro pechinas y remata en la 
parte superior en una linterna. La geometría del espacio es una especie de cubo cubierto por una semiesfera. 

En el lado opuesto a la puerta de ingreso se encuentra un pequeño ambiente, también de planta 
cuadrangular y cubierto con una cúpula. Este espacio es el scarcella, una especie de pequeño presbiterio. La 
pared que enmarca la scarcella nos recuerda, de alguna manera, a la composición de un arco de triunfo. 
Observamos un arco central más alto y separado por órdenes clásicos (en este caso, pilastras), y dos vanos 
más pequeños a cada uno de los lados. 

Las pilastras están hechas de pietra serena, un tipo de piedra gris común en esta zona de la Toscana, que 
permite crear un marco arquitectónico que no corresponde necesariamente con la verdadera estructura que 
soporta el edificio, pero que ayuda a componer el espacio y las proporciones que se desean mostrar. 

Una nota adicional es que Brunelleschi utiliza esta piedra serena en los elementos estructurales como 
pilastras, arcos, entre otros. De este modo se refuerza visualmente la estructura. Esto es una tradición florentina 
que se verifica en la ciudad y sus alrededores desde la Edad Media. En obras como el baptisterio, San Miniato al 
Monte, el interior de Santa Maria Novella e, incluso, en el interior de la catedral es posible ver cómo se refuerza 
visualmente la estructura con un color de piedra más oscuro. 

Finalmente, y siempre con un neto interés en la delimitación del espacio, Brunelleschi crea una especie de 
trama que “envuelve” parcialmente el espacio. En efecto, en el pavimento hay líneas que establecen una 
continuidad visual entre las pilastras de una pared y las de la pared frente a ella. De esta manera, hace del lugar 
una especie de cesta, de algo que encierra, que delimita el espacio interno. 

La decoración de las pechinas está hecha sobre la base de cerámicas vidriadas atribuidas al mismo 
Brunelleschi. 


Iglesia de San Lorenzo (1421-1424; 1442-1446 y años sucesivos) 


Es quizás la primera iglesia renacentista. Es una edificación de planta longitudinal que conjuga la planta de cruz 
latina con la iglesia basilical, sin renunciar a algunas características de las iglesias cistercienses, que se realizaron 


en el siglo XTTT. 


68 “La primera obra verdaderamente renacentista fue el Hospicio de los Inocentes”. 
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Se trata de una iglesia de planta longitudinal de tres naves, donde la nave central, de techo plano, es más alta 
que las dos laterales. Es clara la influencia de las basílicas, principalmente paleocristianas. Tengamos en cuenta 
que entonces, en Italia, las grandes iglesias paleocristianas de Roma como San Pedro o San Juan de Letrán, aún 
existían. Asimismo, la iglesia tiene un transepto con dos brazos (uno a cada lado) y un crucero. En este caso, está 
cubierto con una cúpula, y además un presbiterio, cada uno de los cuales es menos largo que la nave principal, lo 
que significa la presencia de una cruz latina. Finalmente, no se puede negar la influencia todavía presente de la 
arquitectura cisterciense, debido a las capillas laterales, conectadas a los brazos del transepto, en el lado más 
próximo al presbiterio. Esta es una característica típica de aquellas iglesias. 

Lo que es, sin embargo, completamente innovador en la obra de Brunelleschi es el uso de las proporciones, así 
como el uso del lenguaje clásico de la arquitectura. 

En efecto, las proporciones son, tal vez, aquello que primero llama la atención. La iglesia es armónica, lo cual 
se logra sobre la base de un concepto totalmente racional de armonía, como es el de la relación de las partes entre 
sí y con el todo. 

Una visión esquemática de la planta nos permite identificar el crucero como un cuadrado, en donde a 
dos de cuyos lados se abren otros dos cuadrados, que son cada uno de los dos brazos del transepto. Un 
tercer cuadrado al lado del crucero es el área del presbiterio, y hacia el cuarto lado se encuentra la nave 
central con las naves laterales. La nave central es del mismo ancho que el crucero, y está separada de las 
naves laterales por series de columnas con arcos, cuyo intercolumnio es la mitad del ancho de la nave. Las 
capillas laterales, por su parte, son cuadrados cuyo lado y ancho equivalen a la mitad del ancho de la nave 
central. Las capillas laterales, a los lados de las naves laterales son, en promedio, del mismo ancho del 
intercolumnio, y de profundidad igual a la mitad del ancho de la nave lateral. Siguiendo la tradición 
cisterciense, a los lados del transepto se encuentran también capillas laterales de planta cuadrada, cuyo lado 
es igual a la mitad del lado del crucero. 

Esta composición, realizada sobre la base de módulos cuadrados y rectangulares, de proporción dos a uno, 
permite obtener una propuesta armónica donde las partes están matemáticamente relacionadas entre sí, y cada 
parte está relacionada con el todo. 

Es importante destacar también el efecto de dramatización en la percepción del espacio, por efecto del 
cuidadoso trabajo de perspectiva. En efecto, el ancho de la nave central es el doble que el de las naves laterales y 
ellas, a la vez, el doble de la profundidad de las capillas laterales. En altura, la nave mayor es más alta que las 
capillas laterales, dramatizándose el efecto de una perspectiva. 

La pietra serena se encuentra nuevamente presente en columnas, pilastras y pavimentos, haciendo esta 
especie de trama reticulada, que pareciera querer encerrar el espacio. 


Capilla Pazzi (1430-1433) 


Construida para ser la sala capitular del anexo convento franciscano, junto a la iglesia de la Santa Croce en 
Florencia, la Capilla Pazzi es uno de los espacios más interesantes diseñados entonces por Brunelleschi. 

Partiendo de una reelaboración de la propuesta de la Sacristía Vieja, la Capilla Pazzi es una edificación de 
planta que puede ser considerada a la vez central y longitudinal. Longitudinal ya que puede ser interpretada en 
cualquiera de sus dos ejes de simetría perpendiculares entre sí. 

La capilla es de planta rectangular y se divide en tres sectores. El central, de planta cuadrada y cubierto con 
una cúpula, similar a la Sacristía Vieja, es un espacio que se prolonga hacia dos lados opuestos. Estos son 
cubiertos con bóvedas de cañón, creando un espacio de indiscutible unidad. 

Cada uno de los dos lados se prolonga sobre un vano. Uno de ellos, que comunica con el espacio de ingreso 
y el opuesto, consta de una planta con una scarsela, pequeña especie de presbiterio en el lado opuesto al ingreso. 
De manera similar a la Sacristía Vieja, esta scarsela es de planta cuadrada, cubierta con una cúpula, pechinas, y 
conecta al espacio central. 

El vestíbulo, si bien es posterior, se integra con el conjunto al crear, sobre la zona de entrada, un espacio 
cubierto con cúpula sobre el eje del ingreso. Este se alinea con el eje central de la sala propiamente dicha. 


Iglesia del Santo Spirito (1434-1436) 


La iglesia agustina del Espíritu Santo (Santo Spirito) se encuentra al otro lado el río Arno, respecto a la zona 
central de Florencia, en la zona denominada Oltrarno. 

Si bien las primeras noticias se remontan a 1428, es en 1436 que Brunelleschi recibe el encargo de la 
construcción de la iglesia y es quizás el ejemplo más elaborado y que mejor encarna los ideales de espacialidad 
armónica de este periodo. 


El Quatttrocento 


Esta iglesia retoma, de una parte, la planta de cruz latina; de otra, la idea del deambulatorio propio de las 
iglesias góticas; y, finalmente, la espacialidad de las basílicas paleocristianas. Como en las otras obras de 
Brunelleschi, las razones matemáticas son también fundamentales. Es una iglesia de planta de cruz latina en la 
cual el crucero es un cuadrado cubierto con cúpula. Cada uno de los dos brazos del transepto, al igual que el 
presbiterio, son cuadrados similares. La iglesia es de tres naves: una central y dos laterales, además de capillas 
hornacinas a los lados de planta semicircular. 

El ancho de la nave central es igual al del lado del crucero, mientras que los intercolumnios en la nave central 
equivalen a la mitad del ancho de las naves laterales, las cuales tienen un ancho igual a la mitad del ancho de la 
nave central, e intercolumnios iguales a los de la nave central. Es decir, forman un cuadrado de lado igual a la 
mitad del lado del crucero. Las capillas laterales, si bien son de planta semicircular, tienen —en principio— un 
diámetro similar al de los intercolumnios, así como una profundidad igual al radio de dicho semicírculo, es decir, 
la mitad del diámetro. En ese sentido, toda la iglesia está completamente modulada. 

Un aspecto interesante es que aquí desaparece la reminiscencia cisterciense presente en San Lorenzo y 
en iglesias como Santa Croce o Santa Maria Novella y aparece una novedad. La nave central tiene naves 
laterales que se prolongan a todo el perímetro de la iglesia, al lado de los brazos del transepto y del 
presbiterio, constituyendo una especie de deambulatorio que recuerda las iglesias góticas y que dan un 
completo sentido de unidad al espacio. 

Otra característica es que la nave central tiene nueve intercolumnios, mientras que en San Lorenzo hay solo 
ocho. Aparentemente, Brunelleschi habría tenido la intención de que este deambulatorio pasara también por los 
pies de la iglesia. Es decir, que el noveno intercolumnio sea en realidad continuación de este deambulatorio, de 
modo que se pudiera encerrar completamente los espacios centrales entre dichas naves más bajas, y crear un 
efecto de espacialidad sumamente rico. Sin embargo, esto no se produjo. 

La modularidad del espacio es uno de los temas que más llama la atención en esta obra. No solo hay una 
clara relación de las partes en planta, sino la jerarquización del espacio es también clara. Espacios más anchos 
como la nave central, los brazos del transepto o el presbiterio tienen techos más altos, y en este caso planos. Por 
otro lado, los espacios más bajos, como las naves laterales, tienen techo de bóveda y las capillas hornacinas son 
más bajas y están cubiertas con semicúpula. Solamente el crucero, punto central de la composición espacial, está 
cubierto con una cúpula que remata en linterna. 

El uso de la piedra serena, para reforzar la percepción de la estructura, es una característica que viene de la 
tradición florentina, mientras que las líneas del pavimento, relacionando las columnas y los arcos, crean una 
trama que de alguna manera parece encerrar el espacio, dándole mayor unidad. Cabe destacar que los capiteles 
de la iglesia, sobre los cuales se colocan unos elementos a modo de pedazos de arquitrabes, contribuyen a dar 
mayor esbeltez al conjunto. 


Santa Maria degli Angeli (1434-1436 y luego interrumpida) 


Es una iglesia de planta central que, a partir de un espacio central octogonal, se divide en una serie de ocho 
capillas (una en cada lado) ubicadas radialmente. Cada capilla es también una planta cuadrada con unas 
hornacinas a los dos lados. Exteriormente, el conjunto se transforma en una figura de 16 lados con algunas 
hornacinas. 


Otras obras atribuidas a Brunelleschi 


- Palacio de Parte Gúelfa (1435-1438/1442-¿?) 
- Las tribunas en la Cúpula de Santa Maria del Fiore (1439-¿?) 
- Linterna de la Cúpula (1436-¿?) 


2.4.2 Leon Battista Alberti: teoría y práctica de la arquitectura 


Leon Battista Alberti nació en Génova, en 1404. Fue hijo de una destacada familia florentina que se encontraba 
en el destierro. Tuvo como tutor a un tío sacerdote y, gracias a sus orientaciones, pudo estudiar en Padua y 
Boloña. Estudió griego, matemáticas y ciencias naturales. Fue, además, poeta, filósofo y músico, habiendo sido 
considerado uno de los mejores organistas de su tiempo. Recibió las órdenes menores e ingresó a trabajar en la 
corte pontificia, lo que le demandó viajar por distintas partes de Italia. 

Su aproximación a la arquitectura fue a través de las letras y otras artes. En 1434 escribió su tratado De 
pictura, dedicado a los artistas más importantes de la época: Brunelleschi, Donatello, Masaccio y Lucca della 
Robbia. Hacia 1450 publica el que es considerado el primer tratado de arquitectura del Renacimiento: De re 
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aedificatoria, el cual está inspirado en Los diez libros de la arquitectura de Vitruvio, y ofrece reglas y propuestas 
para el diseño de la arquitectura. Este tratado será continuamente actualizado hasta su muerte, en 1472. 


Sus obras 


A diferencia de Brunelleschi, Alberti es considerado por muchos el primer arquitecto propiamente dicho del 
Renacimiento, debido a que parte de una base puramente teórica de la composición y diferencia la construcción 
del diseño. Brunelleschi había sido considerado inventor de la obra de la cúpula de Santa María del Fiore, lo que 
implicaba un reconocimiento como proyectista. También estuvo totalmente comprometido —y de hecho es ahí 
donde radica la genialidad de su propuesta— en la construcción de la obra, diseñando incluso métodos 
constructivos, sistemas estructurales e innovaciones en el proceso para poder concluir la obra. 

En ese sentido es que a Brunelleschi, si bien ya en su época se le reconoce su genio como proyectista, se le 
ve íntimamente ligado a su función como proyectista integral, donde la creación arquitectónica responde a un 
ideal formal y a una experiencia constructiva, y en donde el arquitecto pone todos los medios de su parte para 
lograr su cometido, tanto en el aspecto formal, como constructivo. Como los maestros medievales, asume la 
labor integral de proyectar y construir. 

Alberti, en cambio, parte de un componente teórico. Habiendo estudiado los monumentos de la Antigiedad, 
desde un punto de vista formal, llega a un conocimiento teórico detallado del lenguaje clásico de la arquitectura y 
de su manera de componer, elaborando una teoría al respecto. En ese sentido es un arquitecto más renacentista, 
que parte de una idea establecida previa —el proyecto- completamente definida a la cual pretende llegar y no 
necesariamente de una experiencia constructiva. Las obras no son resultado de un proceso constructivo como 
había sido en siglos anteriores de la Edad Media. 

Es así como Alberti puede ser, quizás, el primer arquitecto en el sentido moderno de la palabra. Es su labor 
de proyectista, y no necesariamente de constructor (en efecto, Alberti solía preparar los planos y dejarlos en 
manos de otros, como Bernardo Rosselino, para su construcción), lo que le permitió tener obras en diversas 
ciudades de Italia, como en Florencia, Mantua y Rímini. 

Un aspecto importante en Alberti, por tanto, es el de teórico de la arquitectura. Será él quien dará una 
definición de armonía que, si bien ya era común en la cultura de su época podemos encontrar estas ideas en la 
obra de Brunelleschi-, aparece por primera vez en este periodo. 

Para Alberti la belleza viene dada por la armonía y esta está dada por la relación de las partes de un conjunto 
entre sí y con el todo, donde nada falta ni nada sobra, ni nada se puede añadir ni quitar sin dañar la obra. Esta 
definición de la obra, que busca el equilibrio perfecto, será la idea conductiva del Renacimiento. Una idea de 
serena belleza. 

En su conocimiento de la arquitectura romana, Alberti privilegia el muro sobre la columna como sistema 
estructural, y considera a esta como el mejor ornamento de una edificación. 


a) Palacio Rucellai (1446) 


El palacio es ligeramente posterior al Palacio Medici de Michelozzo, con el cual coincide en la presencia de tres 
niveles, introduciendo, sin embargo, algunas nuevas propuestas. 

Ubicado en una zona céntrica de Florencia, fue construido para la rica familia de los Rucellai —la misma que 
más tarde le encargaría completar la fachada de Santa Maria Novella—. El palacio forma una unidad con el 
pequeño espacio público al que da frente: una especie de pequeña plazuelita de forma casi triangular, que se 
construyó para dar mayor importancia al palacio. La logia Rucellai es un espacio público techado de tres 
intercolumnios, que contribuye al mejoramiento del espacio urbano y al prestigio de la familia. 

El Palacio Rucellai es el primero en incorporar los órdenes clásicos en la fachada. Sobre la base del esquema 
de composición del Coliseo, introduce en cada uno de los tres niveles una serie de pilastras que soportan especies 
de pequeños entablamentos, donde los frisos muestran los emblemas de la familia Rucellai: barcos con las velas 
desplegadas, símbolo de la familia de comerciantes. El edificio remata, como el Palacio de los Medici, en una 
amplia cornisa que vuela sobre la fachada. 

En el primer nivel o pianoterra las puertas tienen dintel y las pequeñas ventanas son altas, de forma 
cuadrangular. En los niveles siguientes las ventanas, enmarcadas por arcos, son bíforas. 

Interiormente, la parte central del palacio cuenta con un cortile o patio con columnas. En la parte posterior 
se encuentra la capilla Rucellai concluida en 1467, que se relacionaba directamente con el palacio. Su acabado, en 
mármoles de colores claro y oscuro, se relaciona directamente con la tradición florentina, que se encuentra ya en 
el baptisterio de la ciudad y en la iglesia de San Miniato al Monte. Alberti, además, la utilizaría al momento de 
completar la fachada de la iglesia Santa Maria Novella. 


El Quatttrocento 


b) Templo malatestiano de Rímini (1446) 


Ubicado en la antigua señoría de los Malatesta, en la bella ciudad de Rímini, una antigua población romana a 
orillas del Adriático. Rímini fue uno de los centros de desarrollo cultural a fines de la Edad Media e inicios del 
Renacimiento. Segismundo Malatesta le pidió a Alberti reconstruir la iglesia de los franciscanos para adaptarla a 
su sepulcro y el de su amada Isotta. 

La propuesta de la fachada, nunca terminada de construir, pero que conocemos por representaciones 
de la época, expresa claramente el conocimiento que tenía Alberti de los órdenes clásicos. La fachada fue 
diseñada sobre la base de un arco del triunfo, diríase el Arco de Constantino de Roma, y no el Arco de 
Augusto, ubicado en Rímini. 

La fachada es una propuesta simétrica compuesta de un amplio arco de 1 ingreso y dos grandes arcos ciegos 
a los lados. Estos están enmarcados entre columnas corintias que no llegan al piso, sino que se apoyan en un 
zócalo de la fachada. La composición responde a cánones matemáticos claramente definidos. La fachada principal 
no fue nunca terminada, pero conocemos la propuesta albertiana por la imagen que aparece en una medalla de la 
época atribuida a Matteo de*Pasti, el constructor que llevó adelante la obra. 

La fachada lateral, compuesta de arcos y pilares, recubre las antiguas paredes de la iglesia franciscana. A 
diferencia de Brunelleschi, que utiliza una arcada con columnas en la Logia de los Inocentes, Alberti opta por 
gruesos pilares sobre los que se apoyan los arcos, rítmicamente modulados, y que recuerdan las secuencias de 
arcos romanos en acueductos y construcciones utilitarias. En cada uno de los vanos de esta arcada se colocaban 
los sarcófagos que aparecen hasta hoy. 

Como explica Murray, en muchos de los detalles, la obra tiene más influencia del gótico veneciano que de 
la Antigúedad romana, quizás porque, como dice el mismo Murray: 


“Alberti progettava l“edificio per corrispondenza e Matteo e le maestranze edili locali adoperavano gli 
apparati decorativi settentrionali con cui avevano maggiore dimestichezza”.$2 (Murray 1977: 53) 


c) Fachada de Santa Maria Novella (Florencia, 1458-1470) 


La fachada de Santa Maria Novella?0 había llegado al siglo XV incompleta. Si bien se había iniciado en el 
tradicional estilo gótico toscano, la fachada no había sido concluida, razón por la que la acaudalada familia 
Rucellai encarga a Alberti su diseño. 

Alberti decide completar la fachada integrando una propuesta moderna a lo ya existente, pero sin romper la 
unidad de fachada. Asimismo, a fin de garantizar la armonía en el resultado, recurre a las proporciones matemáticas. 

En efecto, Alberti decide en primer lugar inscribir la fachada en un cuadrado. Si el ancho de la fachada ya estaba 
dado, el lado del ancho lo repite en altura y forma el cuadrado. Este cuadrado se divide horizontalmente por la mitad 
y se decide completar la fachada de abajo hacia arriba, hasta la mitad del cuadrado. Por esta razón, aparece una 
amplia banda con cuadrados a mitad de la fachada. La mitad superior, en cambio, se reduce en ancho y se inscribe 
a su vez en otro cuadrado, equivalente a un cuarto del cuadrado mayor. En este cuadrado menor se enmarca la parte 
de fachada que cubre la nave central, la más alta de la fachada, con una composición también completamente 
modulada a modo de templo romano: pilastras, entablamento y tímpano, dentro del cual se ubica la gran ventana 
redonda de la iglesia. 

Para unir visualmente la parte superior con la inferior, Alberti idea especies de volutas a cada lado del cuerpo 
central. Estas permiten dar unidad al conjunto y cubrir la porción del edificio existente detrás. Estas especies de 
volutas tendrán enorme difusión con diversas variantes y modificaciones en el Renacimiento y el Barroco. 

Alberti, sensible a las tradiciones locales, utiliza el sistema de trabajar con mármoles de diversos colores, como 
ya se había usado en otras edificaciones florentinas siglos antes, como en la iglesia de San Miniato al Monte. 


d) San Sebastián (Mantua, iniciada hacia 1460) 


Para Alberti el principal ornamento de una ciudad era la iglesia, y la planta ideal de esta iglesia era la planta central. 
Por ello, San Sebastián es importante, ya que en esta Iglesia se refleja los ideales de Alberti respecto a lo que podría 
ser una iglesia de planta central. En este caso, Alberti retoma una serie de elementos que ya caracterizaban a los 
templos romanos. Levantó la iglesia respecto al nivel de la calle, colocó una escalinata que la precedía, propuso un 


69 “Alberti proyectaba el edifico por correspondencia y Matteo (de “Pasti, n.d.t.) y los operarios de construcción locales adoptaban los sistemas decorativos 
septentrionales (del norte, n.d.t.) con los cuales tenían mayor familiaridad”. 
70 Iglesia dominica cuya construcción se inició a mediados del siglo XII. 
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pronaos profundo, e hizo una composición en la fachada con pilastras y tímpano, que evocaba ciertas 
composiciones de la Antigúedad. Interiormente, el espacio es una planta de cruz griega con brazos muy cortos, 
cubiertos con bóveda de cañón, y cuya parte central debió estar probablemente cubierta con una cúpula. La iglesia, sin 
embargo, quedó inacabada: la fachada no está completa y, actualmente, la parte central está cubierta con bóveda de arista. 


e) Iglesia de San Andrés (Mantua, 1472) 


Ubicada también en Mantua, se trata, a diferencia de la iglesia de San Sebastián, de una iglesia de planta 
longitudinal que establecerá una tipología a ser seguida en el futuro. 

A diferencia de las basílicas brunelleschianas, con una nave central y naves laterales, que recuerdan en gran 
medida a las basílicas paleocristianas, Alberti propone una iglesia con planta de cruz latina de una sola nave 
cubierta con una bóveda de cañón, transepto, crucero y presbiterio. 

Las formas y los sistemas constructivos son totalmente romanos, con gruesas estructuras murarias y 
columnas como elementos ornamentales. Salvo las basílicas y algunos otros edificios, las grandes construcciones 
como las termas, los anfiteatros e incluso la basílica de Constantino, tienen en los muros su principal sistema 
estructural. 

En este caso son también los muros y no las columnas los que definen el espacio de gran claridad. A los 
lados de la única gran nave se abren capillas laterales alternadamente grandes y pequeñas. Las pequeñas están 
cubiertas con unas cúpulas y las más grandes, con bóveda de cañón, cuyo eje es perpendicular al de la bóveda de 
la nave central. Los brazos del transepto y el presbiterio están también cubiertos con una bóveda de cañón. El 
crucero, en cambio, aparece cubierto con una cúpula que se constituye en la mayor fuente de luz y que 
contribuye a crear el efecto dramático del espacio. 

Alberti demuestra, una vez más, su conocimiento del lenguaje clásico de la arquitectura en los elementos 
compositivos y ornamentales. Exteriormente, la fachada retoma el lenguaje del arco triunfal: un gran vano central 
y fenestraciones a ambos lados. Todo enmarcado, en este caso, entre altas pilastras. Además, como en San 
Sebastián, pero con menos dramatismo, el conjunto aparece ligeramente levantado y presidido por unas gradas. 
Asimismo, un pronaos precede el ingreso a la iglesia. 

Interiormente, el uso de los casetones en la bóveda y el ingreso de luz focalizado sobre el crucero bajo la 
cúpula confiere un sentido de solemnidad al conjunto. 


2.4.3 Una nueva tipología: el palacio florentino 


Entre los siglos XII y XTV, a diferencia del resto de Europa, una parte de Italia estaba compuesta por pequeñas y 
prósperas ciudades que rivalizaban entre sí. Un caso singular es el de Toscana, región italiana donde se encuentran 
ciudades como Pisa, Lucca, Siena y Florencia. Organizadas alrededor de sus municipios, las ciudades asumían un 
comportamiento comunitario que se manifestaba principalmente en la construcción de grandes obras comunitarias. 
En ese sentido, el conjunto catedralicio es, sin duda, siempre el más representativo. La catedral es por excelencia la 
manifestación del corazón de un pueblo, y son de estos siglos las importantes construcciones catedralicias de Pisa, 
Siena y Florencia, promovidas por los municipios como representantes del pueblo. 

Las ciudades, orgullosas de su independencia, se regían por sus propios sistemas organizacionales. A 
mediados del siglo XTIT, un sistema organizativo, basado en la antigua República romana, fue instalado en 
Florencia. A fines de ese siglo, en 1293, se redactaron las Ordenanzas de justicia, una especie de constitución 
política que delegó el poder en los grandes gremios de la ciudad, conocidos cada uno con el nombre de arte. Eran 
siete las artes mayores y catorce las artes menores, y en ellas se agremiaban, según su trabajo, los ciudadanos de 
Florencia. 

Si bien este sistema pareciera tender hacia una organización más bien democrática y comunitaria de la 
sociedad, en el siglo siguiente algunas de las artes mayores (como las de jueces y notarios, de la lana, de la seda, 
del cambio o de los médicos) ejercerían una mayor influencia. La concentración del poder terminaría en manos 
de algunas familias de la ciudad, las cuales poco a poco comenzarían a incrementar su poder. De esta manera 
generaron, ya en el siglo XIV, una sociedad diferenciada con algunas familias que aumentaban rápidamente su 
influencia y el pueblo que no siempre estuvo bien retribuido. 

Florencia no era una ciudad pobre. Con una historia que se remontaba a su fundación romana y más de mil 
años de antigiiedad, había llegado a ser una ciudad que concentró en ese periodo una gran riqueza. Solo en 
Florencia se consumía entre el 7% y el 10% del alumbre —material necesario para el trabajo con la seda que se 
usaba en toda Europa. Cuando la seda finalmente sustituyó a la lana en la indumentaria de los nobles de Europa, 
Florencia incrementó enormemente su desarrollo económico. 

De otra parte, las ricas familias florentinas se convirtieron rápidamente en banqueros y, a través de 
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transacciones financieras, lograron enriquecerse aún más. Ya en el siglo XTV, pero sobre todo en el siglo XV, 
muchas familias florentinas tenían oficinas representativas de sus negocios en otras ciudades italianas e incluso 
en centros de comercio tan importantes como Brujas y Londres. 


Pero este enriquecimiento y mejora, que se ve en la ciudad, se concentrará desde fines del siglo XIV y en el 
siglo XV fundamentalmente en algunas familias. No siempre se ve reflejado en una mejora de vida de los 
artesanos comunes. Revueltas y protestas se dieron en distintos momentos de la historia de la ciudad. Estas 
buscaban mejoras económicas para la población, como la revuelta de Ciompi, en 1378, durante la cual los 
artesanos de la lana se declararon en huelga en busca de mejores condiciones de vida. 

En 1433 hubo una gran crisis política que terminó con la expulsión de Florencia de una de las familias más 
ricas de la ciudad: los Medici. Cosme de Medici se mudó entonces a Venecia con toda su familia y con el banco 
de su propiedad. Fue tan grande la fuga de capitales que se dio en Florencia en los meses sucesivos a la partida 
de los Medici, que al año siguiente la ciudad revocó el decreto de expulsión y los Medici regresaron. 

Una situación como esta no hacía sino mostrar el poder de una familia que, aunque no detentaba 
directamente el poder político, podía ejercer toda su influencia sobre una ciudad tan importante como Florencia. 
El retorno de Cosme de Medici y su familia puede entenderse como un retorno triunfal, si bien no se hizo medio 
de grandes manifestaciones, que le permitió ejercer el poder —siempre a través de interpósitas personas— de la 
ciudad en los siguientes 30 años. Este poder continuaría en la familia a manos del hijo y el nieto de Cosme, hasta 
fines del siglo XV, cuando en 1494 se da la reforma de gobierno con Savonarola. 


2.4.3.1 Los palacios en Florencia en los siglos XI y XIV 


Durante la Edad Media, las regulaciones urbanas que se dieron en las ciudades fueron muy estrictas en cuanto a 
altura de edificaciones, tamaños de los volados, relación de las edificaciones con las calles, entre otras, a fin de 
mantener la unidad de la ciudad. Estos criterios fueron similares en diversas ciudades como es el caso de Siena, 
donde aún es posible observar esta unidad urbana. 

En la Florencia medieval y comunal del siglo XIII se construyen dos grandes palacios. Uno de ellos es el 
Palacio del Bargello y el otro el Palazzo della Signoria. 

El Palacio del Bargello, iniciado en 1255, era la residencia del podestá, autoridad de la ciudad, generalmente 
venido de fuera y para quien se realizó esta construcción. Esta, además, servía de corte de justicia y de prisión. 
El Palazzo della Signoria, por otro lado, cuyo diseño es atribuido a Arnolfo di Cambio, era el palacio municipal 
y se construyó entre 1298 y 1340. Ambos guardan características comunes: están organizados alrededor de un 
patio central, son muy cerrados al exterior a modo de fortaleza y cuentan con una sola gran puerta y pequeñas 
ventanas en el primer nivel. 

La decoración externa de ambos palacios ha sido realizada sobre la base de almohadillados muy rústicos, 
ventanas pequeñas en los niveles superiores, generalmente bíforas, abiertas según las necesidades del espacio 
interior y no pensando necesariamente en una composición matemática de la fachada. Dado su carácter 
representativo e institucional para la ciudad y siendo sedes de autoridades, en ambos casos hay campanarios, ya 
que las campanas eran elementos de comunicación pública. El sentido de construcción fortificada de estos dos 
palacios se ve reforzado por la presencia de un pozo en el patio central de modo que, ante una revuelta de uno o 
dos días, el palacio podía cerrarse y no requerir los servicios del exterior por corto tiempo. 

En el siglo XTV, especialmente en la segunda mitad, ya algunas familias comienzan a tener una presencia 
singular en la ciudad. Entonces, se inicia la construcción de algunas edificaciones que pueden considerarse de 
transición entre las construcciones medievales y los palacios florentinos del Renacimiento. 

Un caso singular es el Palacio Davanzati, de la segunda mitad del siglo XIV. Se trata de una residencia 
familiar florentina donde se encuentran algunas características de los palacios mencionados anteriormente, pero 
donde ya se manifiestan intereses que superan los puramente funcionales. 

En un terreno bastante limitado, el Palacio Davanzati se levanta con una fachada a plomo de la calle, en cinco 
niveles. Un primer piso dedicado a los negocios del propietario —cosa bastante común en la Florencia de dicha 
época— y luego pisos sucesivos, que van disminuyendo en altura, hasta llegar al superior, una logia abierta que 
probablemente servía a la familia para discurrir las tardes de verano. A diferencia del Bargello o del Palazzo della 
Signoria, en el Palacio Davanzati se ven preocupaciones de orden formal que se relacionan seguramente con el 
carácter representativo que para la familia debía tener su residencia. Las ventanas del palacio ofrecen una 
composición geométrica ordenada, donde las fenestraciones aparecen no únicamente con criterios funcionales, sino 
que sus dimensiones y formas están más bien dados por el sentido de composición hacia el exterior. En efecto, en 
cada uno de los tres pisos centrales, las cinco ventanas de cada nivel aparecen una sobre otra sobre los mismos ejes 
y son, en cada nivel, del mismo tamaño. El piso superior es en realidad una logia con cinco vanos que corresponden 
con las ventanas de los pisos inferiores, mientras que, en el primer nivel, hay tres grandes vanos colocados 
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simétricamente respecto del eje de fachada. 

En este sentido, el Palacio Davanzati muestra ya algunos de los criterios que caracterizarían a los palacios 
de las ricas familias florentinas en el siglo siguiente, es decir, una composición de fachada que responde más a 
criterios formales que a puramente funcionales. Estos estaban basados en composiciones que responden a 
criterios de orden, ritmo, proporción, y que se relacionan con el sentido de representatividad, lo cual fue una 
muestra del cambio que se estaba dando en la Florencia de fines del siglo XIV, y que se consolidará en el siglo 
XV. En aquel entonces, el prestigio personal comienza a ser más importante que la unidad comunal. En efecto, 
este tipo de palacios privilegiaría a la identidad personal por sobre la unidad urbana de la ciudad. 


2.4.3.2 Los palacios en Florencia en el siglo XV 


En 1434 los Medici regresan a Florencia y a los pocos años Cosme decide construir un palacio para su familia. 
No es una simple residencia, sino una edificación que mostrará e incrementará el prestigio del comitente. Si hasta 
entonces las ricas familias habían contribuido a la edificación de iglesias, comisionando obras de arte para 
conventos y monasterios, y construyendo capillas familiares, será en el siglo XV cuando se desarrolle como tema 
arquitectónico la morada de estas mismas familias, convirtiéndose en expresión de su poder. 

Inicialmente, se encarga el proyecto del Palacio Medici a Brunelleschi, amigo personal de Cosme. El 
arquitecto florentino, quien hasta entonces no había recibido un encargo de esta naturaleza, lo toma con 
entusiasmo y realiza un proyecto que el mismo Cosme considerará demasiado soberbio. “La envidia es una planta 
que no se debe regar nunca””!, diría Cosme, teniendo en cuenta las envidias que un palacio de este tipo podría 
ocasionar entre sus rivales florentinos. Por ello encarga a Michelozzo Michelozzi el diseño de su vivienda. El 
resultado habrá de constituir el modelo para la tipología de palacio que se habría de difundir en los años sucesivos 
en Florencia y, con diversas variaciones y adaptaciones, por algunos siglos en el resto de Europa. 

Los palacios florentinos se organizan generalmente en torno a un patio o cortile central rodeado de arcos 
en sus cuatro lados, y son generalmente de tres pisos. 

Se accede al palacio por un vestíbulo que conecta la calle con el patio central. A un lado del patio se 
encuentra la escalera que lleva a los niveles superiores. En el primer nivel se encontraban generalmente las 
habitaciones dedicadas al comercio del señor de la casa, o habitaciones que eran alquiladas para actividades 
comerciales. A este primer nivel se le llama pranoterra. 

El segundo piso, o piano nobile, estaba dedicado a la familia del señor de la casa. Suele ser el más cómodo 
por encontrarse separado del nivel de la calle —alejado del ruido o de la humedad- y protegido, por el piso 
superior, del calor del verano. En este piso se encontraban los salones de representación de la familia y sus habitaciones. 

En el tercer piso se hallaban las habitaciones de los niños, y algunos servicios. Podía haber también algunos 
entrepisos, quizá un altillo entre el pranoterra y el piano nobile, y un ático sobre el piso superior, donde dormía 
la servidumbre. Este era el lugar menos cómodo de la casa, por encontrarse en la zona más alta y estar expuesto 
al frío del invierno y al calor del verano. 

Exteriormente, los palacios muestran estos tres niveles principales: el pranoterra, generalmente con una gran 
puerta de acceso y pequeñas ventanas, el piano nobile, con amplias ventanas que miran al exterior, y el piso 
superior. Los tres niveles se encuentran separados por cornisas —a veces entablamentos completos con 
arquitrabe, friso y cornisa, de carácter ornamental pues no corresponden necesariamente con la estructura de la 
edificación— y corona el conjunto una amplísima cornisa. Las fachadas suelen estar ornamentadas con 
almohadillado, dando un sentido de fuerza al conjunto. A nivel de la calle, en el exterior, el palacio suele tener 
una amplia banca que corre en todo el frente del edificio. 

Entre los palacios más importantes, por su propuesta arquitectónica, se encuentran el Palacio Medici 
(después conocido como Palacio Medici-Riccardi) iniciado en 1444, el Palacio Rucellai (1446), y el Palacio 
Strozzi (iniciado en 1489). Otros palacios de la época son el Palacio Pazzi-Quaratesi (1462-1470) y el 
Palacio Gondi (hacia 1490). 

Fuera de Florencia los palacios florentinos tendrán una rápida y fuerte influencia, y su tipología evolucionará, 
siendo casos destacados el Palacio Ducal de Urbino (hacia 1470, obra atribuida a Luciano Laurana), y, en Roma, el 
Palacio Venecia —con un precioso claustro (1464-1471)>, el Palacio de la Cancillería (1486-1496) y el Palacio Farnesio. 


Palacio Medici-Riccardi (1444) de Michelozzo Michelozzi 


Proyectado por Michelozzo, el palacio se realizaría sobre la base de las propuestas de Brunelleschi para el Palacio 
Pitti. Tal como lo vemos ahora, el palacio Medici ha sufrido una serie de transformaciones. Especialmente, la 
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ampliación a la que fue sometido después de que fuera vendido a la Familia Riccardi en el siglo XVIT. Sin 
embargo, la parte original se encuentra bastante bien conservada y nos permite tener una idea clara de la 
propuesta inicial. 

El palacio estaba compuesto por una especie de gran cubo con una fachada de diez ventanas en el 
segundo y tercer nivel, que dan frente a la Via Lunga, una de las calles principales de la ciudad, ya que 
desemboca al conjunto catedralicio. La ampliación emprendida por los Riccardi agregó las siete ventanas 
adicionales que se ven actualmente en el segundo y tercer nivel. Originalmente, por tanto, hubo solo tres 
arcos en este frente del pianoterra: el central, que da ingreso al vestíbulo que conecta la calle con el patio, y 
los dos que actualmente están clausurados y transformados en ventanas. El más próximo a la esquina era 
parte de una pequeñísima logia a nivel de la calle, que fue cerrada en 1517, y donde se colocaron las ventanas 
que vemos ahora, diseño de Miguel Ángel. 

El conjunto se veía exteriormente conformado por los tres pisos claramente demarcados por pequeñísimas 
cornisas, que separaban los niveles. Estas no necesariamente reflejan al exterior la estructura constructiva. El 
frente estaba decorado con un almohadillado cuya profundidad variaba en cada uno de los tres niveles. En efecto, 
en el pianoterra se tiene un almohadillado muy profundo. En el piano nobile se tiene un almohadillado más plano, 
y en el tercer nivel es muy suave, casi imperceptible. El conjunto remata en una amplísima cornisa que sobresale 
más de dos metros respecto del plano de fachada. 


Palacio Rucellai (1446) de Leon Battista Alberti 


Construido para la familia Rucellai, el palacio incorpora por primera vez los órdenes clásicos en la fachada. En 
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efecto, las fenestraciones de los tres niveles del palacio están separadas por pilastras. Similares a los del palacio 

Medici, los tres niveles están ornamentados con almohadillado, aunque en este caso sin los fuertes contrastes de 
q 

profundidad en cada uno de los tres niveles. Frente al palacio, en una esquina, los Rucellai hicieron construir una 

pequeña logia de tres arcos, a fin de dar mayor amplitud al espacio urbano. 


Palacio Strozzi (1489) de Benedetto da Maiano 


Es uno de los palacios que mejor se aproxima al ideal de claridad geométrica. Se trata de un volumen de cuatro 
frentes claramente definidos. Se organiza alrededor de un patio central rectangular con cuatro ingresos y cuatro 
vestíbulos simétricos dos a dos según los ejes longitudinal y transversal. Exteriormente, cuenta solamente con 
cuatro puertas, una en cada frente, y pequeñas ventanas en el pranoterra. Mientras que las cuatro amplias puertas 
son arcos de medio punto, las pequeñas ventanas son cuadrangulares, estableciendo un elegante contraste. En los 
niveles segundo y tercero, en cambio, las ventanas bíforas son de arcos de medio punto y similares en ambos 
niveles. Cada uno de los cuatro frentes está ornamentado exteriormente con almohadillados, mientras que una 
amplísima cornisa que no se llegó a concluir— corona el volumen. 


2.4.3.3 Arquitectura y paisaje: las villas de los Medici en los alrededores de Florencia 


Uno de los tipos arquitectónicos más interesantes del Renacimiento en Italia es el de las villas, lugares de 
descanso para las familias nobles. Encontramos importantes construcciones de este tipo alrededor de las 
principales ciudades, especialmente en Toscana, Lacio y el Véneto, y en las proximidades de ciudades como 
Florencia, Roma y Venecia. 

Entre las villas más famosas en los alrededores de Florencia se encuentran las edificadas o adquiridas y 
transformadas por los Medici, una de las familias más poderosas, si no la más importante de Florencia durante el 
Renacimiento. 

Mecenas de numerosos artistas durante algunos siglos, los Medici hicieron en gran medida posible el 
desarrollo del arte en el Renacimiento, gracias a los encargos y trabajos encomendados a distintos autores. 
Brunelleschi, por ejemplo, proyectó la iglesia de San Lorenzo y la Sacristía Vieja de dicha iglesia, que venía a ser 
la iglesia parroquial de los Medici. 

Michelozzo tuvo a su cargo el diseño del palacio de la familia. Miguel Ángel proyectó la Sacristía Nueva con 
las tumbas de Lorenzo y Giuliano de Medici, y en Roma estuvo al servicio de los papas León X y Clemente VII, 
procedentes de esta familia. 

Notables artistas, filósofos y poetas coincidieron bajo los auspicios de la familia noble, y entre las artes que 
promovieron estuvieron también la jardinería y el paisajismo, que se desarrollaron conjuntamente con las villas. 
Estas fueron la gran oportunidad para el desarrollo del diseño de jardines y del paisaje. 

La más famosa de todas las villas mediceas es quizá la Villa de Poggio a Caiano, mandada a construir hacia 
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1480 por Lorenzo el Magnífico, según un proyecto de Giuliano da Sangallo. La edificación tiene una planta en 
forma de H. La fachada de la construcción fue transformada a fines del siglo XVITI, cuando se colocaron las dos 
escaleras frontales curvas en lugar de las originales, rectas. 


Interiormente, la villa presenta la decoración propia de una construcción dedicada al descanso y solaz en un 
entorno natural. Uno de los ambientes más importantes es el denominado Salón de León X (en memoria del papa 
de la familia Medici, hijo de Lorenzo el Magnífico). Este ambiente fue decorado con pinturas murales del siglo 
XVI que representan escenas de la historia de Roma, sin negar alusiones a la vida de Lorenzo. Estos murales, 
iniciados por Andrea del Sarto, fueron realizados por Alessandro Allori. La luneta del fresco, con figuras de 
divinidades mitológicas relacionadas con el campo (Pomona y Vertumno) son obra de Pontormo y están 
consideradas entre las más interesantes del manierismo florentino. 

La Villa de Careggi perteneció originalmente a la familia Lippi. Michelozzo la reestructuró hacia mediados 
del siglo XV para Cosme el Viejo, patriarca de los Medici. La construcción, sin embargo, conserva aún el aspecto 
de fortaleza medieval. Fue sede de la academia platónica florentina, donde se reunieron importantes filósofos del 
Renacimiento como Pico de la Mirandola, Marsilio Ficino y artistas como Donatello, Brunelleschi y Alberti. En 
esta villa murieron Cosme el Viejo (1464) y Lorenzo el Magnífico (1492). 

La Villa de Cerreto-Guidi fue mandada a edificar en 1565 por Cosme de Medici, el primer gran duque de 
Toscana. Concebida como lugar de paso entre las demás villas mediceas, se caracteriza por las enormes escaleras 
proyectadas por Buontalent:. Esta villa es tristemente famosa, pues aquí se asesinó a Isabel de Medici. 

La Villa di Artimino fue proyectada por Buontalenti en 1594, en las proximidades de un coto privado de 
caza de Cosme 1 de Medici. Con sus casi 40 chimeneas la villa es un gran volumen. Tiene una especie de 
pequeña logia en el frente y una amplia escalera. Aquí se encontraba la célebre serie de lunetas que reproducían 
las villas de los Medici, una serie de pinturas del pintor flamenco Justo Utens. Actualmente denominada Villa 
Demidoff, se ubica en los predios de la villa edificada por Francisco 1 de Medici y demolida por Fernando II 
de Lorena. En 1872 pasó a propiedad de los Demidoff, quienes hicieron las obras actuales. Todavía quedan 
algunas muestras de la villa medicea, como la gigantesca escultura Apenino, de Giambologna, en el lago, la 
escalera con la fuente del dios Pan y la capilla octogonal de Buontalenti. 

La Villa Petraia fue propiedad de los Brunelleschi. En 1575 pasó a manos del cardenal Fernando de Medici, 
quien la mandó reestructurar totalmente a cargo de Buontalenti. La edificación da a un jardín simétrico, diseño 
de Tribolo. Este es el típico ejemplo de jardín “a la italiana”, cuyos principios compositivos habrían de influir 
en la famosa jardinería francesa. 

La Villa di Castello se encuentra muy cerca de la Villa Petraia. Fue casa de campo de los Medici y 
posteriormente de los Lorena. Se observa un amplio parque de estilo inglés, dibujado por el paisajista bohemio 
J. Fritsch, el cual se extiende entre ambas villas con una vegetación fresca de acebos, cedros, pinos y plátanos. 

El jardín de esta villa, concebido por Tribolo, aunque modificado en repetidas oportunidades, está 
decorado con una célebre fuente de Ammannati: Hércules y Anteo. Asimismo, hay una gruta con forma de 
sarcófago hacia donde asoman animales esculpidos, obra de Giambologna y sus discípulos. 

Como estas, existen, además, numerosas villas en los alrededores de Florencia que pertenecieron a otras 
poderosas familias florentinas, las cuales potenciaron el desarrollo de la arquitectura en el campo, y dieron 
incentivos al trabajo en el arte del paisaje. Aquí también desarrollaron la jardinería italiana, que tanta influencia 
tendría en Francia y otros lugares. 

Aún hoy los jardines de las villas mediceas, en las colinas que circundan Florencia, son un lugar de visita y 
disfrute del paisaje y la naturaleza. 


2.4.3.4 Un caso de villa posterior cerca de Florencia: la Villa Gamberaia 


En las colinas y los pueblos de los alrededores de Florencia se encuentran una serie de villas renacentistas, de un 
tipo arquitectónico distinto, pero relacionado con el de los palacios y espacios urbanos. Allí se desarrolló 
también un arte poco fácil de trabajar en las ciudades: la jardinería y el paisajismo. 

Si bien algunas de las villas florentinas más famosas son las que pertenecieron a la familia Medici, 
existieron también muchas otras que fueron propiedad de otras familias, y que igualmente contribuyeron al 
desarrollo del arte del paisaje. Una de estas es la Villa Gamberaia, en la localidad de Settignano. La villa, como 
muchos inmuebles en Italia, ha tenido a lo largo de su historia distintos propietarios, cada uno de los cuales 
le ha dado un aporte y un toque particular. Se sabe, por ejemplo, que hacia 1610 era propiedad de Zenobio 
Lapi. Un siglo más tarde los propietarios eran Antonio y Pier Capponi, quienes efectuaron una 
transformación radical del conjunto, creando el jardín que actualmente existe. 

El diseño responde a los cánones de la jardinería italiana, contando, como es común en estos casos, con 
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un giardino segreto. Es decir, una especie de pequeño jardín apartado y protegido, con nichos y fuentes de 
agua en especies de grutas. Como en muchos de estos jardines, se encuentran también árboles de limones, 
árboles de naranja y un pequeño bosquecillo. En los alrededores de la casa y los jardines se encuentra la zona de 
olivos, la prensa, antiguas casas de campesinos renovadas como viviendas actuales, y la pequeña iglesia. 

El conjunto representa de manera sugestiva una hacienda agrícola de Toscana de los siglos XV y XVI. 
Actualmente, este jardín a la italiana, desde el cual se puede disfrutar del magnífico paisaje de Toscana, está 
considerado entre los más hermosos de Italia. Fue parcialmente destruido durante la guerra, y luego 
reconstruido. Según información dada en la propia villa, actualmente el jardín es cuidadosamente conservado 
por jardineros expertos, que cultivan y dan forma a las plantas, una por una, según técnicas que se remontan 
al año 54 d.C. 

Refiriéndose a la importancia que tuvo el diseño de jardines y la relación con el paisaje en el Renacimiento, 
especialmente en el siglo XVI, Enrico Guidoni y Angela Marino, en su libro Storia della urbanistica. II 
Cinquecento, afirman: 


“Uno de los modos de relacionarse con la realidad ambiental es, también en la ciudad del siglo XVI, la 
atención hacia el elemento natural o naturalístico, representado por el jardín. El jardín constituye entonces 
un ámbito de investigación y experimentación aún bastante separado del contexto urbano: un elemento que 
se relaciona, generalmente con una necesidad y una complementariedad de la cual los hombres de la época 
parecen estar exactamente conscientes, con la gran arquitectura. De otro lado, el de la percepción cada vez 
más “científica” de las líneas estructurales del territorio -campo en el cual el aporte de Leonardo ha sido 
ciertamente el más iluminado y duradero- nos encontramos en cambio de frente a la temática del paisaje, 
esto es, del ambiente natural o del entendido convencionalmente como tal, tomado en consideración sobre 
todo o casi exclusivamente en cuanto puede ser convenientemente representado. Jardín y paisaje son los 
extremos entre los cuales se coloca toda la gama de relaciones posibles entre lo artificial -esto es la ciudad- 
y lo natural (o su representación)”. 


2.5 El Renacimiento en Flandes 


En Florencia se consolida, en todo su esplendor, un Renacimiento con características particulares. Los artistas 
que destacaron fueron arquitectos de la talla de Brunelleschi o Alberti, pintores como Filippo Lippi o Fra 
Angélico y escultores como Donatello o Lucca della Robbia (1400-1482). Por otro lado, en Flandes también 
comienza a desarrollarse un Renacimiento propio, independiente del que tiene lugar en Toscana. 

En Europa comienza a percibirse una nueva actitud en el hombre, así como una concepción diferente del 
mundo y de su entorno. Este cambio de mentalidad es el que obliga al hombre a adoptar una actitud radicalmente 
opuesta a la de la Edad Media. La renovación del espíritu hace que no todo tenga necesariamente una explicación 
religiosa, y Flandes no es ajeno a estos cambios. Surge así una escuela pictórica con matices propios, los cuales 
son de algún modo el reflejo del temperamento flamenco. 

A diferencia de los pintores italianos, los artistas flamencos eligen retratar la vida cotidiana. Así, a través de 
interiores domésticos, dan a conocer un modo de vida y costumbres que le dan un sello particular a su estilo. 


“La nueva forma de pintura que apareció en los Países Bajos a inicios del siglo XV se distinguió por una 
profundidad de la realidad pictórica como no se había visto antes. Rechazó la elegancia seductora y los 
elementos deliberadamente decorativos del estilo Gótico Internacional, y mientras que antes, en la 
pintura sacra del siglo XIV, había una sensación de estarle ofreciendo al espectador un vistazo del cielo, 
de poner un pie insignificante en la puerta, por decirlo de alguna manera, los pintores flamencos 
trajeron lo sagrado abajo a nuestro mundo cotidiano”. (Beckett 2000: 96) 


Comienza también a darse un intercambio cultural que hace que el arte producido en Flandes goce del 
respeto y admiración de los artistas toscanos. En 1476, el pintor Hugo Van der Goes (hacia 1440-1482) 
termina un tríptico para el florentino Tommaso Portinari, establecido en Brujas como representante de la casa 
comercial y bancaria de los Medici. Dicha obra es enviada por él a Florencia y colocada en la iglesia de Santa 
Maria Novella, despertando inmediatamente el interés de grandes artistas florentinos. 

Sin embargo, el Renacimiento flamenco no habría tenido el impacto y la trascendencia de los que gozó, 
de no haber sido por la escuela de los hermanos Hubert (1370-1426) y Jan (hacia 1395-1441) Van Eyck. Vasari 
llega incluso a atribuirles la invención del óleo, aunque posteriormente se ha comprobado que en Flandes 
desde antes se usaba una solución parecida, pero de mejor calidad. No obstante, Jan Van Eyck crea una nueva 
forma de plasmar los colores sobre el lienzo al usar veladuras o capas sobre un fondo ya definido, logrando así 
que el color tuviera una intensidad de luz nunca vista hasta entonces. 
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“Para llevar a cabo su propósito de reflejar la realidad, como si se tratara de un espejo, en todos sus 
detalles, Van Eyck tuvo que mejorar su técnica de pintar. Él fue quien inventó la pintura al óleo. Se ha 
discutido mucho acerca del significado y la veracidad de esta afirmación pero los detalles importan poco. 
El suyo no fue un descubrimiento como el de la perspectiva, que constituyó algo completamente nuevo. 
Lo que él logró fue una nueva prescripción para la preparación de las pinturas antes de que estas fueran 
puestas en el lienzo. Los pintores de esa época no compraban pinturas listas en tubos o cajas. Tenían que 
preparar sus propios pigmentos básicamente de plantas y minerales de colores. Tenían que molerlos con 
dos piedras hasta convertirlos en polvo, o hacer que sus aprendices hicieran este trabajo. Antes de poder 
usarlos les añadían un líquido para convertir el polvo en una especie de pasta. Había muchos métodos para 
hacer esto, pero durante la Edad Media el principal ingrediente del líquido había sido el huevo, que era 
muy conveniente pero se secaba demasiado rápido. El método de pintar con este tipo de preparación se 
llamaba témpera. Al parecer Jan Van Eyck no estaba satisfecho con esta fórmula porque no lograba 
obtener transiciones suaves haciendo que los colores se mezclaran unos con otros. Usando aceite en vez 
de huevo podía trabajar mucho más pausada y precisamente. Podía hacer colores brillantes que podían 
aplicarse en capas transparentes, podía resaltar los puntos brillantes con un pincel puntiagudo y lograr 
esos milagros de precisión que asombraron a sus contemporáneos y pronto dieron paso a una aceptación 
general de la técnica de pintura al óleo como el medio más conveniente”. (Gombrich 1995: 240) 


En el caso de Durero (1471-1528), su obra trasciende los límites de la pintura alemana. Durero es un típico 
artista renacentista por su exigencia en una formación teórica que precede a la realización práctica, así como por 
el ansia de orden, indagación científica y proporción con que emprende sus trabajos. Sin duda Van Eyck y 
Durero, sumados a los muchos otros artistas que florecen en Flandes y Alemania en el siglo XV, convertirán al 
Renacimiento en un fenómeno europeo de carácter y repercusión universal. 


2.5.1 Jan Van Eyck y la percepción de la realidad 


El arte de Van Eyck alcanza su mejor expresión a través de sus retratos. El más estudiado de todos es el retrato 
que hace del mercader italiano residente en Brujas, Giovanni Arnolfini, y su esposa Giovanna Cenami. 

Lo interesante de esta obra de Van Eyck son las distintas interpretaciones que se manejan de la misma. 
Para algunos críticos se llama Los desposorios de los Arnolfini y para otros El matrimonio Arnolfini. La 
National Gallery de Londres, donde el cuadro se encuentra actualmente, se refiere a él como El retrato 
Arnolfini (1434). El título completo que se consigna es Retrato de ¿Giovanni? Arnolfini y su esposa. 

Mientras que para algunos el cuadro recrea el compromiso matrimonial de la pareja, para otros representa 
el acontecimiento mismo de la ceremonia. En aquel entonces, los matrimonios no necesitaban la presencia de un 
sacerdote y se podían celebrar en presencia de testigos, ya que los oficiantes eran los propios contrayentes. 

Una de las personas que aparecerían reflejadas en el espejo, en un espacio anterior al propio cuadro en el que 
se sitúan los testigos de la escena, sería el propio Jan Van Eyck, acompañado de alguien más. Arnolfini levanta su 
mano derecha mientras los ve, probablemente a modo de saludo. 

Giovanni de Nicolao de Arrigo Arnolfini fue un comerciante italiano que se instaló en Brujas, Flandes, 
en 1421. Si bien era comerciante, ejerció otros cargos para el duque de Borgoña, Felipe el Bueno (1396-1467), 
y fue gobernador de finanzas de Normandía. Sin embargo, hizo mayor fortuna con el cobro de los impuestos 
a las importaciones. Se comprometió y casó con Giovanna Cenami, también italiana de familia adinerada. 
Contrariamente a lo que se piensa, ella no estaba encinta en el momento en que se realiza el retrato, sino que 
se coge el vestido de falda amplia, a la usanza de la época. El modo de abultar el vientre, bajo telas finas, en 
algunos casos con almohadones, podría interpretarse como un símbolo de abundancia. Se trata, sin duda, de 
una clase social con cargos altos y un estilo de vida sofisticado, rodeado de magnificencia, que impone una 
moda. El retrato cumple el propósito de recrear los hábitos de esta nueva alta burguesía, retratando a las 
figuras importantes. 

El cuadro está pintado en la recientemente redescubierta técnica al óleo, y es reflejo del ambiente social y 
económico de la clase acomodada de Brujas. Recoge los usos pictóricos de Flandes en el siglo XV, y no tiene 
todavía la perspectiva lineal, que ya se conocía en Italia. Las líneas no parten de un único punto sino de varios 
que se encuentran en el eje vertical central. Sin embargo, el artista consigue el efecto de profundidad a base de 
la perspectiva empírica. Van Eyck estaba profundamente interesado en los efectos de la luz, y la pintura al óleo 
le permitió retratarlos con gran sutileza??. Prueba de esto es el brillo del candelabro de bronce. 
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El aspecto que más llama la atención en el cuadro es la simbología. Todos los elementos que aparecen en el 
lienzo tienen significados concretos para los flamencos de la é época. cra toma la mano de Giovanna, con lo 
que se Promete a su novia, pues las manos juntas indican la unión de dos personas “hasta que la muerte los 
separe”. Del mismo modo, Giovanna levanta su mano derecha como símbolo de un juramento sagrado, y pone 
la izquierda en el vientre, sugiriendo fertilidad. Su vestido es verde, color de la fertilidad en aquella época. La 
pareja está descalza, lo que podría significar que está pisando un suelo santo. 

Van Eyck, representado en el espejo, sería un testigo de la escena. Además, la firma sobre el espejo es otro 
testimonio de la presencia del autor. La lámpara tiene una vela encendida en pleno día y simboliza a Cristo, que 
santifica a la pareja. La vela podría ser una de bodas, que se encendía en los hogares de los recién casados para 
estimular la fertilidad. 

El espejo tiene diez estaciones del Vía Crucis, por lo que podría interpretarse que la pareja se unió en 
ceremonia religiosa. La cama es símbolo de la unión matrimonial, y el color rojo representa la pasión. El perro 
podría simbolizar fidelidad y amor terrenal, así como la posición social de la pareja, pues la crianza de animales 
domésticos estaba en manos de la burguesía adinerada. 

El rosario de cristal era un regalo habitual del novio a su futura esposa. El cristal es símbolo de pureza 
y el rosario es el símbolo del compromiso a ser devota. Los frutos de la mesa y ventana podrían recordar la 
inocencia de Adán y Eva antes del pecado original, y la escultura sobre el respaldo de la silla del fondo podría 
representar a Santa Margarita, patrona de las mujeres que van a ser madres. En este caso, sin embargo, 
connotaría el deseo de la maternidad. La escobilla que cuelga del respaldo de la silla podría ser Santa Marta, 
patrona del hogar. 

Los zuecos de Giovanni están cerca de la salida, lo cual podría estar indicando sus actividades fuera del 
hogar, mientras que los de Giovanna están junto a la silla, en el interior de la casa. 

Finalmente, la abundancia y la riqueza de la pareja se encuentra representada por todas partes: los propios 
vestidos, el mobiliario, los objetos como la lámpara, el espejo, el dosel de la cama e incluso la alfombra. 


2.5.2 Los sueños de El Bosco 


Hieronymus Van Aken, El Bosco, nace alrededor de 1450, en la ciudad holandesa de Hertogenbosch. Es 
precisamente de su ciudad natal, también conocida como Bois-le Duc o Bosque Ducal, de donde el pintor 
obtendría más adelante su seudónimo. Se sabe que nació en el seno de una familia de artistas, pues su padre y su 
abuelo, Jan Van Aken, fueron pintores conocidos en su época. 

Alrededor de 1486, El Bosco se une a la orden de la Hermandad de la Virgen. Entonces, empieza a 
obsesionarse con los pecados terrenales y el Infierno, y a divulgarlos por medio de su obra. A través de una 
pintura religiosa y profana se convierte en el primer pintor moralista, para ser seguido más adelante por otros 
como Brueghel (1525-1569), Joachim Beuckelaer (hacia1530-1573), Metzys (1465-1530) y Lucas Van Leyden 
(hacia 1494-1530). 

El Bosco se caracteriza por ser un pintor excéntrico. La mayor parte de su obra está constituida por visiones 
religiosas que tratan en detalle los tormentos del Infierno y que reflejan un intenso pesimismo con respecto a la 
vida terrenal. En el fondo, su obra obedece a las visiones infernales de los teólogos y místicos acerca de la vida y 
los desastres de la guerra. 

En este sentido, El Bosco no es más alucinado ni sensible que muchos de sus contemporáneos poetas y 
narradores. Su pintura está impregnada de astrología, magia, alquimia, alucinaciones, monstruos, torturas y 
falsedades; referentes, sobre todo, a lo satánico. 

A través de su pintura, El Bosco se diferenció del resto de pintores flamencos de su época. Mientras estos 
creaban mundos de serenidad y realidad, él reproducía mundos imaginarios y de horror. Su obra suscitó un 
interés inmediato, que se extendió rápidamente de Flandes hacia España, favorecido quizás por los vínculos 
estrechos entre España y los Países Bajos. 

La creciente curiosidad por su pintura suscitó en su tiempo, y en la actualidad, grandes divagaciones 
acerca de su obra. Hoy en día se le identifica con las doctrinas de Freud (1856-1939) y Jung (1875-1961). 
Además, se le considera como el padre del surrealismo, movimiento que surgiría a de la Primera 
Guerra Mundial y que privilegia el mundo del inconsciente. Todo ello hace suponer que El Bosco tenía un 
fuerte deseo de impresionar a sus contemporáneos, que lejos de turbarse con su pintura, le seguían 
encargando obras para sus palacios e iglesias. 

A pesar de la excentricidad de sus obras, El Bosco fue muy estimado por la nobleza de la época, especialmente 
por Felipe II (1527-1598), quien llevó en 1574 muchos de sus cuadros a El Escorial. Su gran amigo Alaart de 
Hamel (1449-1507), arquitecto y grabador, ayudó a divulgar su Obra a través de reproducciones. Así, El Bosco se 
convirtió en uno de los pintores más reconocidos de su tiempo, especialmente en los Países Bajos, Austria y España. 
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Sus trabajos, alegóricos y satíricos, reciben el nombre de Sueños de El Bosco, por la casual y hasta la brutal 
combinación de elementos realistas. Estos se parecen a las imágenes de lo onírico, aunque hayan sido creadas 
deliberadamente. De esta manera, el pintor realista se convierte en un visionario. 

Estos cuatro sueños: Los siete pecados capitales, El carro de heno, El jardín de las delicias y Las 
tentaciones de San Antonio, constituyen su legado más importante. Con la excepción del último, que está en 
Lisboa, los demás están en el Museo del Prado en Madrid, dada la afición de Felipe II a su obra. Todos son 
relativamente pequeños y en forma de tríptico. En un formato estrecho, El Bosco es capaz de condensar una 
riqueza ilimitada de detalles centrados alrededor de un tema común: el mal. De haber usado un formato 
grande, el impacto que producen sus Sueños sin duda no hubiera sido el mismo. La multitud ya produce un 
efecto sorprendente y los elementos grotescos destacan por lo diminuta que resulta su representación. 


“A través de sus trabajos religiosos y profanos El Bosco inaugura nuevos senderos en materia de género 
[...]. En otro grupo de trabajos, sus pinturas satíricas y alegóricas, que constituyen su legado más 
importante, El Bosco parece darle la espalda al pasado en cuanto a contenido y forma. Estos trabajos fueron 
llamados sus “sueños”, sueños de Bosco, debido a su fortuita y a veces salvaje combinación de elementos 
realistas que parecen imágenes provenientes del sueño a pesar de haber sido creadas con una inteligencia 
calculadora. El realista se transforma así en un visionario”. (Justi 1899: 65) 


En su género de pintura, El Bosco es el artista más fértil y creativo de su tiempo. En ese sentido, está 
dotado de una originalidad insólita para reproducir monstruosidades que le permite combinar hábilmente lo 
extraño y lo ridículo. Su obra, al cabo de los siglos, no deja de despertar interrogantes difíciles de resolver. 

Ninguno de sus trabajos está fechado y solo siete firmados, lo que contribuye al misterio que suscita su obra. 


El jardín de las delicias73 (hacia 1510) 


El jardín de las delicias llega a manos de Felipe II de las colecciones del hijo natural del duque de Alba, el prior 
don Fernando de la Orden de San Juan. En el inventario de los cuadros enviados por el rey a El Escorial el 8 de 
julio de 1593, aparece descrito como “una pintura de la variedad del mundo”. 

Muchos escritores españoles antiguos lo llamaron La lujuria. Se trata de una interpretación moralístico- 
didáctica, que en el catálogo de El Escorial aparece con otro título: Los deleites terrenales. El primero en 
describir el cuadro fue el padre José de Sigiienza en 1605. La cita hallada en la tercera parte de la historia de la 
Orden de San Jerónimo dice: 


“La diferencia entre los trabajos de este hombre y los demás está, en mi opinión, en que los demás tratan de 
pintar a los hombres tal como aparecen por fuera, en tanto él tiene el valor de pintarlos cuales son por 


dentro”. (Justi 1899: 48) 


El padre Sigiienza propone que se difundan muchas copias para edificación de las almas. Al interior del 
tríptico, en la hoja de la izquierda, la creación de Eva, iniciadora de los males del mundo. Al centro, la 
representación de los pecados carnales. A la derecha, el castigo, el Infierno. Las caras exteriores de las partes 
laterales presentan un único motivo: el tercer día del Génesis, es decir, el tercer día de la creación del mundo. 
Ambas caras presentan una cita bíblica: “Ipse dixit et facta sunt, Ipse man David et creata sunt”?4, 


a) El Paraíso terrenal (hoja izquierda, 220 x 97 cm) 
Presenta la creación de Eva, base para todos los males del mundo. El paraíso terrenal aparece como una 
representación de los pecados carnales. Adán se encuentra despierto en el momento en que Dios le 


presenta a Eva. Esta representación se relaciona con la tradición antigua, en la cual se dice que Dios creó 
el mundo con su Verbo Divino. 


b) El Infierno musical (hoja derecha, 220 x 97 cm) 


Presenta los castigos para los pecados carnales y las culpas terrenales. Según el estudioso de su obra Dirk Bax, 
estas culpas se refieren a los pecados capitales. La iconografía es extraordinaria e insólita. Llama la atención 


73 Actualmente, esta pintura se encuentra en el Museo del Prado de Madrid. 
74 Salmos, XXXII y CXLVIIL. 
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principalmente el monstruo central, que sostiene una pieza circular sobre la cual giran brujas, demonios y 
pecadores. Alrededor de esta escena se muestran otros castigos: un hombre desgarrado por perros o una mano 
atravesada por un cuchillo. No hay un consenso sobre los significados de la simbología. Algunos críticos piensan 
que se trata del purgatorio, mientras que otros observan un carácter sexual en la escena. 


c) El jardín de las delicias (panel central 220 x 195 cm) 


Representa desnudos de ambos sexos y de distintas razas, unidos en parejas o en grupos. Estos se dejan llevar 
por los placeres carnales, naturales o contranatura. Al centro de la composición aparece una cabalgata con jinetes 
desnudos en torno a la fuente de la eterna juventud. Allí se bañan mujeres que tienen, a modo de tocados, 
cuervos, símbolo de la incredulidad, y pavos, que representan la vanidad. Los animales que integran la cabalgata, 
leopardos, panteras, osos, leones, toros, unicornios, ciervos, jabalíes, cabras, camellos, provienen de los bestiarios 
místicos y personifican la lujuria. 

Al fondo se distingue un globo azul-grisáceo usado para las acrobacias de los lascivos. Toda la obra está 
impregnada de un sentido de cambio perpetuo, de la sed insaciable de alquimia y de pasiones que tienen más 
de diabólico que de humano. Para Tolnay?? los racimos de uvas, las fresas y cerezas con los que se deleitan los 
amantes significarían voluptuosidad. Los diminutos pájaros rojos son símbolos tradicionales de la lascivia, 
igual que la lechuza lo es de la herejía, y las mariposas lo son de la inconstancia. El ratón dentro del tubo de 
vidrio simboliza la falsedad de las doctrinas que desvían a los creyentes. 


El carro de heno”S (1.35 x 1.90 m) 


El versículo bíblico “Toda carne es como el heno y todo esplendor como la flor de los campos. El heno se seca, 
la flor se cae” (Isaías 40: 6-7) probablemente inspiró a El Bosco la idea de representar, bajo la apariencia de un 
festival de la cosecha, las vanidades del hombre. 

Se trata nuevamente de un tríptico. La tabla izquierda presenta la creación, el pecado original y la 
expulsión del Paraíso. Aparecen los ángeles del mal anunciando la caída y la perdición del hombre. 

El panel central es el carro de heno, en cuya parte alta se desarrolla una orgía sexual. Abajo, hombres y 
mujeres llenan sacos de heno. La procesión es precedida por obispos, prelados, incluso el papa?”, el emperador 
y gente del mundo de la nobleza. 

Ya Bax había llegado a la conclusión que El Bosco es un moralista, que expresa su desprecio por las clases 
bajas, y que en ocasiones también se burla de la nobleza, pero pocas veces de la burguesía acomodada de su 
entorno personal. 

Sin embargo, lo que los protagonistas de la escena no parecen percibir es que los que guían el carro, 
directamente hacia el Infierno, son unas criaturas deformes propias del bestiario de El Bosco. 

Queda demostrado así que El Bosco persigue, a través de su pintura, llamar la atención sobre las 
implicancias del mal. Por eso no debe sorprender que Felipe II de España respetara y admirara tanto su arte, 
pues su reinado coincide con la Contrarreforma católica que el mismo rey impulsa, supeditando los intereses 
del Estado a los de la religión. 

El Bosco produce su Obra en tiempos de cambio. Con el crecimiento del comercio y las ciudades, y el avance 
de la ciencia, los viejos valores que hasta entonces habían regido el mundo comienzan a ser cuestionados, en 
particular el rol de la Iglesia. La Edad Media está cediendo paso a la Era Moderna y es precisamente ese el 
contexto que El Bosco intenta recrear, uno en el que el ser humano se debate entre la tradición y la modernidad 
con todas las consecuencias que conlleva ese cuestionamiento. 


“En el mismo momento que vive y trabaja Leonardo, El Bosco crea la esfera de lo infernal y hace de ella un 
mundo aparte, con sus criaturas propias, sus paisajes singulares, una naturaleza especial —en realidad una 
antinaturaleza—. Como dice J. Baltrusaitis, “a partir del Bosco y por primera vez con él lo demoníaco existe 
como esfera en sí, un universo sul generis alzado frente al Cielo y la Tierra y dotado de un principio creador, 
de una estructura y de leyes estéticas propias”. (Espartaco 1988: 8) 


75 Cfr. Tolnay 1965: 33. 
76 Realizado hacia 1500. Actualmente, se encuentra en el Museo del Prado de Madrid. 
77 Probablemente se trate del papa Borgia, Alejandro VL 
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2.6 Comentario crítico 
Tremendum et Fascinans 


En el libro del Éxodo (Ex. 3, 2) se narra la historia. Moisés, pastoreando los rebaños de su suegro Jetro por los 
alrededores del monte Horeb, fue testigo de un prodigio divino: una zarza ardiente que no se consumía. 
Intrigado por el hecho se acercó a fin de comprender el misterio que encerraría esa visión. Entonces, escuchó 
una voz que le llamaba por su nombre. Esa voz le ordenó descalzarse, porque se hallaba en Tierra Santa. Cuando 
Moisés le preguntó cuál era su nombre, la voz le respondió: “Yo soy el que soy”?8. Este pasaje bíblico encierra 
uno de los acontecimientos más importantes del credo religioso cristiano. 

En efecto, su significado no solo se enmarca en el carácter revelador del fenómeno religioso, sin lugar a 
dudas, inédito entre las religiones de la Antigiedad, sino que tiene también gran importancia para la comprensión 
de la naturaleza humana. Nunca antes en la historia de las religiones se había producido la idea de un dios 
personal, que por propia voluntad interviniera en los asuntos del hombre. 

Las variadas formas de los cultos antiguos de origen iranio, egipcio e incluso griego, se caracterizaron por 
desplegar un extraordinario esfuerzo de atracción de las divinidades. De esta manera, pudieron comprender de 
manera Óptima la voluntad de los dioses en los acontecimientos humanos. Entre estos recursos destacan todas 
las formas de la mántica, los prodigios y los oráculos. De este modo, la religión antigua proporcionaba un intenso 
despliegue de actitudes conducentes a atraerse el beneplácito de las divinidades, incluso de aquellas que no fueran 
benévolas por estar identificadas como protectoras de una ciudad enemiga, como lo demuestran los cultos a 
divinidades políadas en la Grecia antigua??. Para ello buscaron afanosamente los signos de las manifestaciones 
divinas. Resulta coherente que tales concepciones religiosas pudieran, a lo largo del tiempo, desarrollar elevadas 
representaciones culturales, pues al fin y al cabo no hacían sino agrandar su propia imagen terrenal. En el 
esfuerzo por entender a los dioses lograron construir una imagen ideal de sí mismos. 

Aunque la evolución de las conductas religiosas no es predecible, ni puede tratárselas como una ciencia 
exacta, sí es posible formarnos una imagen completa a lo largo de su historia. Y la historia religiosa occidental 
está hecha a imagen y semejanza de esa evolución. 

La concepción de un dios personal, comprometido con los sentimientos humanos y, por tanto, con la 
sufriente condición humana, difícilmente podría haber sido entendida por el pensamiento griego, tal como lo 
demuestra el pasaje de los Hechos de los apóstoles, donde se refiere la conversación entre San Pablo y un grupo 
de filósofos epicúreos y estoicos (Hc.17, 1-32)80, Un desconcertante comienzo para lo que a futuro vendrá a 
convertirse en la gran síntesis del cristianismo, cuando luego de siglos de convivencia con el pensamiento griego 
se da forma a la teología y filosofía medievales. 

La voluntad por descubrir lo divino es una característica esencial del hombre, y una necesidad tan real como su 
historia. El pasaje de Moisés frente a la zarza ardiente nos muestra ese paso. Debido a que el sentimiento religioso 
no es menos racional porque no sea producto de una deducción o una prueba empírica, sino, al contrario, unido a la 
lógica del mito, como una forma plástica, el sentido de lo infinito subyace de modo firme acomodándose a los 
diversos ropajes del tiempo convencional. Así lo refiere Eliade cuando afirma que: 


“El pensamiento mítico puede sobrepasar y rechazar algunas de sus expresiones anteriores (caídas en desuso 
por la Historia), adaptarse a las nuevas condiciones sociales y a las nuevas modas sociales, pero no logra 


extirparse”. (Eliade 1968: 195) 


De igual modo, habría que agregar que el mundo científico, moral y estético se vincula a este sentimiento, 
aunque sea incapaz de ser formulado de una manera explícita, ya que sus objetivos solo resaltan los hechos sobre 
los cuales pueden expresarse demostrativamente. 

Es posible que el temor y la devoción guíen los pasos del hombre, como pensaba Aristóteles al explicar 
en la Poética el sentimiento que se experimenta frente a la tragedia teatral$!l, pues el destino siempre se 
presenta al hombre sin que pueda advertirlo, y ello lo mantiene en una expectación opresiva. Aristóteles no se 
refería, como es obvio, al simple análisis de la emoción psicológica que experimenta un espectador en el 
teatro, sino a la necesidad de purificar el alma de los sentimientos de temor y devoción por medio de la 


78 Cfr. García 1984: 79. 

79 Cfr. De Coulanges 1984: 165. 

80 Cfr. García 1984: 1680 y 1681. 

81 Cfr. Bayer 1988: 54-60. 

82 El capítulo seis de la Poética, según las traducciones más autorizadas, define “catarsis” así: “a través de la piedad y el miedo se realiza la purgación propia de 
esas emociones”; sin embargo, hemos preferido reemplazar piedad por devoción, pues en el contexto cristiano la piedad refiere al acto dirigido hacia los 
semejantes, mientras que en el contexto griego lo es hacia los dioses. 
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catarsis82, Con ello, el Estagirita se convertía en el primer filósofo en describir la relación entre lo divino y lo 
humano a través del arte83, 


El medioevo no fue ajeno a esta relación, aunque la revelación divina como acontecimiento central 
hiciera innecesaria una purgación semejante por medio del arte. Los padres de la Iglesia fueron, en un 
comienzo, reticentes a aceptar las distintas manifestaciones artísticas por considerarlas demasiado apegadas 
a los gustos paganos. Sin embargo, acogieron la escultura y pintura como medios para estimular la piedad, 
y la literatura, que fue admitida como parte de la educación en las artes liberales. No sucedió lo mismo con 
el teatro griego y romano, pues contenían frescas reminiscencias de paganismo por su estrecha relación con 
los cultos y fiestas precristianas. Era innecesario cualquier tipo de liberación que se mantuviera al margen de 
la nueva creencia. 


En sus Confesiones, San Agustín (354-430) pone de manifiesto ese desprecio por el teatro al afirmar: 


“Me atraía irresistiblemente el teatro, reflejo de las imágenes de mis propias miserias e incentivo de mi fuego 
interior. Me pregunto por qué los hombres querrán ver en él cosas tristes y trágicas que no quisieran padecer 


en la realidad”. (San Agustín 1994: 70) 


El cristianismo buscaba nuevos conceptos para el arte, conceptos que se adaptaran mejor a las exigencias de 
una religión que sentaba sus fundamentos en la magnificencia de un dios personal. Y el santo de Hipona los halló 
precisamente en la filosofía platónica trasladando el valor de lo artístico a una dimensión a la vez metafísica y 
creacionista, que de modo reflejo reproducía el orden y la proporción con que Dios había concebido al mundo 
y al hombre, sacando su ser ex nihilo. Ahí nacía la estética cristiana. 

Igual panorama se mantiene con el advenimiento de la escolástica, donde destaca la figura de Santo Tomás 
de Aquino (1225-1274) y su original modo de adoptar la filosofía aristotélica. El tema de la belleza se yuxtapone 
al del bien, pues, para el Aquinate, lo bello como una apetencia natural descansa en la cosa deseada, es decir, se 
realiza conforme a su naturaleza. Por ello afirma: “Lo que ultima el movimiento del apetito en forma de descanso 
en la cosa deseada, se denomina agradable” (De Aquino 1998: 133). Y la naturaleza de las cosas tiende hacia su 
causa, el ser. Santo Tomás considera que la belleza es un atributo del ser. Este se percibe también por los sentidos, 
preferentemente por la vista, y por tanto es un tipo de conocimiento accesible a la inteligencia. 

El cristianismo medieval introdujo una concepción estética derivada de la teología, que en parte se originó 
de la urgencia por justificar el valor de las acciones morales típicas del cristianismo. Por ello, desde la Antigijedad, 
los padres de la Iglesia se dieron cuenta de la necesidad de elaborar un sistema interpretativo, que pudiera explicar 
de modo coherente los textos bíblicos, y evitar los posibles abusos o la corrupción de la doctrina. El resultado 
fue la creación de la “exégesis” o método de interpretación bíblica que, sobre la base de la alegoría, encontraba 
un significado real a la creación$*, En efecto, a través del mundo como creación de Dios —y este concepto de 
creación superaba toda cosmogonía anterior— el cristianismo encontraba un acceso directo a la comprensión 
humana del Logos divino$5, 

El medioevo formuló así una estética con fundamento ontológico y moral, que sentaba sus bases en un 
simbolismo peculiar consistente en la fascinación por la naturaleza. Esta, como obra de Dios, llevaba impresa las 
huellas o señales de su origen. Y la belleza como un atributo de la naturaleza divina era accesible a todos los seres 
racionales por medio de la contemplación. No en el estricto sentido actual que el arte tiene, sino generalmente 
orientada hacia una representación del estado paradisíaco anterior al pecado original. Por esta razón, algunos 
autores no consideran que el medioevo y, por extensión, la filosofía medieval, haya desarrollado propiamente una 
concepción estética, debido a que desconoce el desinterés del artista frente al sentido funcional de la obra 
realizada y, más bien, remarca su carácter técnicos, 

Este desprendimiento del valor contemplativo respecto de la obra de arte en sí, elaborada con una diversidad 
de materiales, no podía superar la magnificencia de la creación divina. Por ello, el valor del arte perdía la 
autonomía que el estilo y el genio humano podrían imprimirle. Para la estética medieval la creación divina no 
podía ser superada por la creación humana, pues esta última no sería sino un modelo secundario, que finalmente 
solo alcanzaba a copiar de un modo imperfecto los atributos divinos. Por ello el centro de atención de la estética 
se halla en el sentimiento que la representación alude. Por ende, es concebido de modo realista y natural, pero al 


83 Aunque ya Platón había expuesto esa relación al proponer el Eros como medio de purificación del alma en su diálogo El banquete. 

84 La tradición exegética se desarrolló a remolque del alegorismo que los autores griegos emplearon para justificar las obras de Homero y Hesíodo, y fue 
desarrollándose desde los primeros tiempos de la Iglesia, llegando a influir incluso en Dante, en el siglo XIV. 

85 Logos significaba, literalmente, palabra, y el cristianismo la empleó para señalar el misterio de la Encarnación, basándose para ello en el Evangelio de San Juan 
1, 1-16. 

86 Cfr. Bayer 1988: 96. 
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mismo tiempo rebajado en su valor. Unas veces, la obra de arte se orienta hacia la expresión del sentimiento con 
formas estilizadas y veristas, que capturan los signos de las cosas, pero nunca sus imágenes, como en el caso de 
Giotto. Otras, hacia la recomposición de la naturaleza por medio de la imitación, como en Cennini (hacia 
1360-1440). Ambos autores, pertenecientes al periodo final del medioevo, sientan las bases de un irrefrenable 
proceso de transformación artística que dará origen al movimiento Humanista. 


Pregunta de reflexión 


¿Cómo fueron constituyéndose los nuevos conceptos de espacio y perspectiva en las manifestaciones 
arquitectónicas y escultóricas del Quattrocento? 
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Jacopo Pontormo. Cosme el Viejo. Florencia. Galería Uttizi 
Retrato póstumo de Cosimo de Medici. (1518 - 19). 
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Agnolo Bronzino. Lorenzo el Magnífico. Galería Uttizi, 
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Retrato póstumo de Lorenzo el Magnífico 


83 


Del ocaso al amanecer 


1452. Puertas del 


1425 


> 


é 


FARADE ELPTAI 


ú y Jacob, 1425-1452. Puertas del 


ne A 
Lorenzo Ghiberti. Esa 
Baptisterio, Florencia 


Em 


NR 


Lorenzo Ghiberti. La Historia de Jos 


Baptisterio, Florencia. 


240% A 


a E E E. 
:91183() OLLITS PULIBY :UQIOt. 


-1snT 


“IPIP[9A PILuoy :U9netIsa” 


of 


KIiMO00o0om 


ANITA e 


srwiTZFALANOD 
Italia hacia 1490. 


*dIIPL] SO[IBO :UQIICAISN]T :911e8/) OLITS PUNPY UQIDTAISN[T 


Lorenzo Ghiberti. El sacrificio de Isaac, 1401-1402. Museo 
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Museo Donatello. Lo Zuccone, 1423-1426. Museo dell'Opera del 
Duomo, Florencia. 
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Masaccio. Tributo al César, 1425. Capilla Brancacci, Iglesia del Carmine Florencia. 


Ilustración: Martín Dulanto. 
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Masaccio. La Expulsión de Adán y Eva del Paraíso, 1425. 
Capilla Brancacci, Iglesia del Carmine Florencia. 
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Sandro Botticcelli. Venus y Marte, 1480. National Gallery, Londres. 


Tlustración: Benedetta Sangalli. 


Sandro Botticelli. Nacimiento de Venus, 1485. Galleria degli Uffizi, Florencia. 
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Ilustración: Ronald Velarde. 
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Donatello. Festín de Herodes, 1423-1427. Baptisterio de 
Siena. 


Ilustración: Janine Schneider. 


Sandro Botticelli. Minerva y el centauro, 1488. Galleria degli 
Uffizi, Florencia. 


Ilustración: Roxanne Levy. 
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Sandro Botticelli. La Primavera, 1477-1478. Galleria degli Uffizi, Florencia. 
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Uccello. La Batalla de San Romano, 1450-1456. Galleria degli Uffizi, Florencia. 
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Ilustración: Martín Dulanto. 


e S , L A 3 h 
Sor” + paa z ES 


- A a 
Uccello. La Batalla de San Romano, 1450-1456. National Gallery, Londres. 
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Tlustración: Benedetta Sangalli. 
Tlustración: Benedetta Sangalli. 


Piero della Francesca. Retrato de Batista Sforza, 1472. Galleria Piero della Francesca. Retrato de Federico de 
degli Uffizi, Florencia. Montefeltro, duque de Urbino, 1472. Galleria degli 
Uffizi, Florencia. 


Ilustración: Janine Schneider. 
Ilustración: Benedetta Sangalli. 


a) 


Piero della Francesca. El sueño de Constantino, 
1452-1466. Capilla de San Francesco, Arezzo. 


Andrea Mantegna. Cristo muerto, hacia 1480. Pinacoteca de Brera, Milán. 
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Ilustración: Andrés Wiese. 
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Andrea Mantegna. La Camera degli Sposi, 1474, Palazzo Ducale, Mantua. 


Tlustración: Janine Schneider. 
Tlustración: Natalija Boljsakov. 


Brunelleschi. Sacrificio de Isaac, 1401-1402. Museo Bargello, Florencia. Brunelleschi. Rotonda Santa Maria degli Angeli, hacia 1434. Florencia. 
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Tlustración: Natalija Boljsakov. 


Ilustración: Natalija Boljsakov. 


Ilustración: Claudio Cúneo. 
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Brunelleschi. Capilla Pazzi, Santa Croce, hacia 1430. Corte. 


Brunelleschi. Capilla Pazzi, Santa Croce, hacia 1430. Corte. 
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Brunelleschi. Logia del Ospedale degli Inocenti, 1419-1440. 
Florencia. 


Ilustración: Claudio Cúneo. 


Ilustración: Denise Schiller. 


Brunelleschi. Cúpula de la Catedral de Florencia, 1420-1436. 


Ilustración: Dense Schiller 


Brunelleschi. Sacristía Vieja, 1418-1429. Iglesia de San Lorenzo, 
Florencia. 
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Brunelleschi. Santo Spirito, 
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Brunelleschi. San Lorenzo, 
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Alberti. Palazzo Rucellai, 1446. 


Alberti. Santa Maria Novella, fachada. 
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Alberti. Sant Andrea, 1470, Mantua. 


Alberti. Santa Maria Novella. 
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National Gallery, Londres. 
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Jan Van Eyck. El matrimonio Arnolfini, 
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Ilustración: Moris Fleischman. 
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Hyeronimus Bosch. El jardín de las delicias, hacia 1515. Museo del Prado, Madrid. 


Ilustración: Moris Fleischman. 
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Fotografía: Luis Villacorta. 


Fotografía: Luis Villacorta. 


Alberti. Palacio Rucellai, 1440. Florencia. 
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Fotografía: Luis Villacorta. 


Fotografía: Luis Villacorta. 


Laurana. Palacio Ducal, ¿1454-1468? Urbino. 


Laurana. Palacio Ducal, ¿1454-1468? Urbino. 
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Michelozzo. Palacio Medici-Riccardi, hacia 1444. Florencia. 
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El Cinquecento 


3.1 Contexto histórico y cultural 


Con esta voz italiana se designa el periodo histórico y fundamentalmente artístico comprendido entre el 1500 
y el 1600. El Cinquecento es un siglo inmensamente rico y variado, que ejerce una enorme influencia en otros 
lugares de Europa. Se trata de la etapa en la que el Renacimiento italiano se consolida y alcanza su apogeo y 
máximo esplendor en figuras de la talla de Leonardo da Vinci (1452-1519), Miguel Ángel Buonarroti (1475- 
1564), Giorgione (1477-1510), Rafael Sanzio (1483-1520), Benvenuto Cellimi (1500-1571), Tiziano 
(1488/1490-1576), Tintoretto (1518-1594) o Veronese (1528-1588). 

En el Cinquecento Roma desplaza a Florencia como centro de actividad cultural. Una de las figuras más 
destacadas es Bramante (1444-1514), quien, inspirado en la Antigiedad clásica, impulsa a la arquitectura a 
considerar no solo la gracia y armonía, sino a preocuparse por el equilibrio de masas y volúmenes para así poder 
crear edificios colosales. 

La situación del artista también cambia. En Italia este se encuentra en una posición privilegiada con 
respecto al resto de Europa, ya que los príncipes y déspotas valoran el talento artístico. Así, cuando en la corte 
se encarga un trabajo, el artista se desplaza con toda su gente y se pone bajo la protección del patrón. Al 
concluir la obra se retira hasta recibir otro encargo y caer bajo el amparo de alguien más. 

Con el tiempo, el artista logrará su independencia en base al reconocimiento de su talento. Su ascenso 
social se percibe en los honorarios, lo que permite que algunos lleguen a la riqueza. Artistas como Rafael o 
Tiziano llevan un estilo de vida magnífico, y gozan de una fortuna personal considerable. Miguel Ángel es un 
hombre acaudalado, pero su apariencia externa es muy modesta. El incremento de los honorarios se debe no 
solo a la creciente demanda artística, sino al hecho de que el papado también comienza a adquirir obras de arte 
en grandes cantidades. Es esto lo que convierte a Roma en el centro cultural más importante de Italia. 

La educación del artista pasa del taller a la escuela, de la enseñanza práctica a la teórica. Los aprendices 
reciben una instrucción empírica, además de fundamentos matemáticos de geometría y perspectiva. 

Uno de los logros más importantes del Cinquecento es la emancipación del artista. Por primera vez puede 
prescindir de un protector o mecenas y vivir magníficamente de su arte. A pesar de su breve existencia, Rafael 
vive como un gran señor y es frecuentado por príncipes y cardenales. Tiziano se convierte en el artista que goza 
de mayor prestigio en su tiempo. Reyes y príncipes buscan ser retratados por él y el emperador Carlos V de 
Alemania y I de España (1500-1558) lo nombra conde del palacio de Letrán, concediéndole una serie de 
privilegios. Miguel Ángel, por su parte, asciende a una altura antes insospechada. 

Mientras en la Edad Media la obra de arte gozaba solo de un valor como objeto, en el Cinquecento se 
considera la personalidad detrás de la misma. Se redescubre la idea del genio. La obra de arte pasa a ser producto 
de una mente autónoma e independiente. El talento artístico comienza a ser cada vez más respetado, 
inaugurándose así una nueva etapa en la historia del arte. 


3.2 Pintura, escultura y arquitectura en la primera mitad del siglo XVI: los principales centros 
culturales (Milán, Florencia y Roma) 


3.2.1 Leonardo da Vinci 


Si hay un artista que encarna el concepto ideal del arquitecto del que habla Vitruvius, teórico romano del siglo I 
a.C., es decir, un ser entrenado en muchas disciplinas y al mismo tiempo poseedor de una formación universal, 
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sin duda, ese es Leonardo da Vinci. Pintor, escultor, arquitecto, se interesó también por la ingeniería, la 
hidráulica, las ciencias naturales, la medicina, las matemáticas, la filosofía y la música. 

Hijo ilegítimo de un notario público de Vinci, un pueblo cercano a Empoli, en la región de Toscana, 
Leonardo vive con su padre y su madrastra Albiera, quien al no tener hijos lo considera una bendición de Dios. 
Vasari, quien lo llama “admirable y celestial” y poseedor de una “inteligencia divina y formidable” (Vasari 1998: 
284), relata cómo desde pequeño vive fascinado con los prodigios de la naturaleza, aprendiendo mucho al 
observarla. Los inventos que años más tarde causarían la admiración de sus contemporáneos, y que hoy en día 
todavía nos sorprenden, tienen sus raíces en esa época. Sin embargo, su espíritu inquieto hace que se dedique 
a estudiar e investigar muchas cosas, que luego abandonaría por emprender otros proyectos. 

A pesar de dedicarse a intereses tan disímiles, nunca dejó el dibujo y la pintura. Testimonio de esto es el 
Tratado de la pinturaS”, que escribió luego de una profunda investigación acerca de la figura, el color, la 
expresión y la composición. 


“Para representar la palabra, la poesía aventaja a la pintura; mas para representar los hechos, la pintura 
prevalece a su vez. La proporción de los hechos a las palabras es la misma que la que va de la pintura a la 
poesía. Esos hechos son campo y tema de los ojos, y las palabras, del oído, y de los sentidos poseen entre 
ellos una jerarquía establecida por su mismo objeto. Así, se juzga que la pintura es superior a la poesía”. 


(Da Vinci 1958: 45) 


La familia de Leonardo se traslada a Florencia, donde el padre ejerce su profesión como notario de los 
Medici y otras familias influyentes. Dada la inclinación de Leonardo hacia el dibujo, el padre le muestra el trabajo 
de su hijo a uno de los más célebres pintores y escultores de Florencia en ese entonces: Andrea del Verrocchio. 

Hacia 1470 Leonardo entra al taller de este maestro, donde pasa varios años aprendiendo al lado de 
Botticelli, Perugino y Lorenzo di Credi. Es hacia 1475 que Verrocchio está terminando el cuadro de San 
Juan bautizando a Cristo, en el que Leonardo pinta a un ángel y parte del paisaje posterior. Al verlo, el 
maestro se da cuenta que su discípulo lo ha sobrepasado en talento y que ya no tiene nada que enseñarle. 

Leonardo no se cansa de dibujar observando los fenómenos de la naturaleza e investigando el 
funcionamiento del cuerpo humano. Estudia las leyes del claroscuro y de la perspectiva, a partir de la fisiología 
del ojo humano. Asimismo, estudia la anatomía concentrándose en el movimiento muscular, y también la 
hidráulica a partir del movimiento del aire, del viento, de la lluvia, de las tormentas, de la nieve. 

En 1481 los monjes de San Donato le encargan La adoración de los Reyes Magos que, como muchas 
otras Obras suyas, quedaría inconclusa, debido a la cantidad de proyectos en los que se involucra 
simultáneamente. A pesar de esto, la obra ya revela la fuerza innovadora y la capacidad creadora del joven artista. 

En 1482, a los 30 años, Leonardo deja Florencia para irse a Milán, enviado por Lorenzo el Magnífico 
donde el duque Ludovico Sforza. 


Leonardo, en su carta de presentación personal, dice: 


“No tengo par en la fabricación de puentes, fortificaciones, catapultas y otros muchos dispositivos secretos 
que no me atrevo a confiar en este papel. Mis pinturas y mis esculturas pueden compararse ventajosamente 
a las de cualquier otro artista. Soy maestro en contar acertijos y atar nudos. Y hago pasteles que no tienen 


igual”. (Routh 2002: 96) 


Inicialmente, Florencia no percibe su ausencia, pero conforme su fama crece, la lamenta. Ludovico el Moro 
lo recibe en su corte, donde permanece trabajando a su servicio como pintor, escultor e ingeniero hasta 1489. 
Durante este periodo es tratado como un príncipe de las artes. Trabaja al lado de poetas, dramaturgos y músicos 
diseñando espectáculos y entretenimientos para los banquetes. Desarrolla proyectos de urbanidad sanitaria y de 
fortificación del castillo junto a arquitectos alemanes, además de trabajar en la catedral de Milán. Su intimidad 
con Ludovico lo lleva a involucrarse no solo en asuntos del Estado, sino también en asuntos personales, pintando 
así el retrato de su amante Cecilia Gallerani. 


“La progresiva ascensión del artista se refleja con la mayor claridad en la carrera de Leonardo, que todavía 
en Florencia es un hombre apreciado sin duda, pero no precisamente abrumado de encargos, en Milán es el 
cortesano mimado de Ludovico Moro y luego el primer ingeniero militar de César Borgia, para terminar su 
vida como favorito y confidente del rey de Francia”. (Hauser 1974: 417) 


87 Publicado póstumamente en 1651. 
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Las notas de Leonardo confirman que se comunicaba con Ludovico el Moro por escrito y que los términos 
económicos de sus encargos no siempre lo dejaban satisfecho. 


“Lamento mucho que la necesidad de ganarme la vida me haya impedido continuar con el trabajo que su 
señoría me ha encargado. Pero espero en un corto tiempo haber ganado lo suficiente para ser capaz de 
satisfacer con el corazón renovado a su Excelencia, a quien me encomiendo”. (Kemp 2004: 21) 


En Milán, Leonardo haría obras que contribuyeron a consolidar su genialidad. Una de ellas es un encargo 
para la Confraternidad de la Inmaculada Concepción, La Virgen de las Rocas, que terminaría después de 
mucha dedicación en 1486, y que sería rechazado por convencionalismos formales. Por esta razón tendría que 
llevar a cabo una segunda versión, hoy en la National Gallery de Londres. 


“El encargo era el de la Virgen con profetas y debía ilustrar el concepto de la Inmaculada Concepción. Este 
dogma era el centro de una disputa teológica importante de la época. En 1476, el Papa Sixto IV había 
respaldado el punto de vista Franciscano que la Virgen había nacido libre del pecado original, declarando la 
Fiesta de la Concepción una fiesta oficial de la iglesia. Para esta composición, Leonardo parece haberse 
inspirado en el Apocalypsis Nova, un texto semi hereje (hay una copia en la Biblioteca Ambrosiana) escrito 
por el Bendito Joao Mendes da Silva, también llamado Amadeus de Portugal. Amadeus, que murió en Milán 
en Agosto de 1482, era un teólogo franciscano, favorito de Francesco y María Sforza y del Papa Sixto IV. 
Su libro ofrecía una interpretación poco ortodoxa y agnóstica del dogma de la Inmaculada Concepción. 
De acuerdo a su visión, la Virgen y San Juan, antes que Cristo, eran los protagonistas del Nuevo 
Testamento. La figura de María se asimila a la de la personificación divina de la Sabiduría, dotada de 
perfección y regalo del conocimiento universal. 

Leonardo podría haber tenido este texto semi hereje; en una nota manuscrita lista un Libro dell” Amadio”. 


(Marani 2003: 138-139) 


Entre 1484 y 1487 realiza un encargo conjunto de los monjes y de Ludovico en el refectorio del convento 
de Santa Maria Delle Grazie: La Última Cena. Desgraciadamente, sus experimentos con una nueva pintura al 
temple hacen que esta no se adhiera bien al yeso y no resista las inclemencias del clima y el paso del tiempo. Por 
ello, la obra ha tenido que ser restaurada muchas veces. Leonardo utiliza una combinación de témpera de huevo 
y aceite para buscar un efecto más luminoso en la pintura, pero la imposibilidad de proteger la pared contra la 
humedad hace que se deteriore. De acuerdo al testimonio de su contemporáneo Antonio de Beatis, secretario del 
cardenal Luis de Aragón, en 1517 ya se había iniciado el deterioro. El último proceso de restauración tarda 20 
años y concluye en el año 2000. 

La intensidad de esta obra, sin embargo, persiste y la expresividad con la que Leonardo dota a sus personajes 
es sublime y lo confirma en su genialidad. Leonardo culmina esa búsqueda de integrar a los personajes a una 
escena con absoluta naturalidad, convirtiendo la pintura en una radiografía de las emociones humanas. La 
originalidad de la versión de Leonardo es el momento que elige recrear: cuando Cristo anuncia que uno de sus 
discípulos ahí presentes lo traicionaría. A través de las expresiones gestuales Leonardo retrata el desconcierto, 
temor, angustia y toda la serie de sensaciones que las palabras de Cristo generan en los apóstoles. 

El teórico y literato Giambattista Giraldo relata en 1554 cómo Leonardo, ante la imposibilidad de encontrar 
un modelo para Judas, decide buscarlo entre los criminales de la ciudad, para lo que emplea dos horas diarias. 
Ante la queja del prior por su demora en concluir el fresco, Leonardo responde que si lo siguen presionando 
usaría la cabeza del prior para representar a Judas. 


“La escena ha sido muy admirada en términos religiosos, y como una representación de las teorías de 
Leonardo sobre el “movimiento de la mente”, reflejado en las posturas y gestos de los apóstoles. Pero es 
mucho más. Entre otros muchos logros, expresa la vieja preocupación de Leonardo con las ciencias de la 
óptica y la acústica, usándolas para ilustrar metafóricamente el evento bíblico que retrata. Las leyes físicas 
de acústica y Óptica revelan el fenómeno del movimiento externo de una fuente de sonido en ondas y de la 
luz en rayos y las formas como quedan reflejados cuando tocan diferentes superficies”. (Marani 2003: 228) 


Leonardo se dedica en esta etapa de su vida también a la escultura, haciendo un modelo de una estatua 
ecuestre de Federico Sforza, que nunca llega a realizar. Las grandes dimensiones del encargo y la posición inclinada 
del caballo presentan problemas de equilibrio y vaciado. Los dibujos son sucedidos por un modelo en barro, pero, 
por ironías del destino, Leonardo no logra terminar este encargo, que habría acabado de sellar su fama en Milán. 
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Anticipándose a la caída del ducado frente a los franceses, que terminaría con el saqueo de Milán y la prisión 
de Ludovico, quien es llevado encadenado a Francia en 1500, Leonardo abandona Milán en 1499. 

Habría de pasar un tiempo antes de su regreso a Florencia. Pasa primero una temporada en Mantua como 
huésped del marqués Francesco Gonzaga (1466-1519) y su esposa Isabella d'Este (1474-1539), reina de una de 
las más espléndidas cortes de Italia. En marzo de 1500 se traslada a Venecia, que en ese entonces estaba 
amenazada por los turcos que ya habían invadido la región vecina de Friuli. Leonardo se dedica, entonces, a 
diseñar armas de guerra para combatir a los turcos. 

De regreso en Florencia, en 1500, Leonardo se reencuentra con sus colegas del taller de Verrocchio: 
Botticelli, Lorenzo di Credi, y con su amigo Filippino Lippi. Según relata Vasari, este último le cede el encargo 
que había recibido de pintar un cuadro para el altar de la iglesia de la Annunziata, Santa Ana, la Virgen y el Niño. 
Sin embargo, sus múltiples inquietudes lo distraen de terminar el proyecto. Cada día se interesa más en la 
geometría y la mecánica, y se pasa noches enteras estudiando anatomía en el hospital Santa Maria Nuova. Poco 
antes había rechazado la comisión de desafiar al gigantesco bloque de mármol que Miguel Ángel, posteriormente, 
convertiría en el David, símbolo de la libertad y belleza del Renacimiento toscano. 

Considerado como su último cuadro, Santa Ana, la Virgen y el Niño, producto de una serie de dibujos 
preparatorios, cuyo cartón se conserva en la National Gallery de Londres, probablemente haya sido ejecutado 
durante la segunda estadía de Leonardo en Milán, entre 1510 y 1513. El éxito de la obra fue inmediato y se 
convirtió en un objeto de atracción, no solo para los ciudadanos de Florencia, sino para artistas de toda Europa 
que reconocían a través de esta obra el talento extraordinario de Leonardo. Llama la atención la ternura y el 
sentimentalismo de los personajes, el misterioso paisaje, la naturalidad de las actitudes mucho más humanas que 
divinas, el instinto maternal de la Virgen y de Santa Ana, y la enigmática sonrisa de los personajes. 

El manejo original del color que hace Leonardo le permite crear la perspectiva y el contraste entre el paisaje 
del fondo y las figuras centrales. Las formas, a su vez, se ven acentuadas a través del cromatismo. 

La vida de Leonardo es apasionante e intensa. Así, Cesare Borgia (hacia 1475-1507), llamado Duque 
Valentino, hijo del papa Alejandro VI88 (1431-1503), escucha hablar de sus inventos revolucionarios y lo invita 
a acompañarlo por Italia central como su ingeniero militar. Entre mayo de 1502 y marzo de 1503 Leonardo sigue 
al déspota que busca someter a Italia haciendo uso de sus destrezas militares. 


“Nosotros a partir de ahora ordenamos que en todas partes y en cada lugar se le otorgue entrada libre a nuestro 
altamente estimado arquitecto de corte Leonardo da Vinci, portador de la presente, quien ha sido comisionado 
por nosotros para inspeccionar las fortalezas y fuertes de nuestros estados, y hacer todas las alteraciones y 
mejoras que considere necesarias. Tanto él como su séquito deben ser recibidos con hospitalidad y se le 
deben ofrecer todas las facilidades para su inspección personal, medida y evaluación”. (Kemp 2004: 29) 


El duque lo trata con respeto, pero Leonardo decide regresar nuevamente a Florencia y emprender nuevos 
proyectos. 


La Gioconda o Mona Lisa (hacia 1503-1505) 


Por entonces, Leonardo realiza el que sería el más estudiado de todos sus cuadros, el retrato de Lisa del 
Giocondo, llamada La Gioconda. La incógnita acerca de la identidad del personaje y las distintas versiones e 
interpretaciones que han dado los académicos a lo largo de los siglos, ha contribuido a crear el clima de misterio 
que rodea a la mujer que Leonardo retrata. Vasari identifica a la modelo como Lisa di Antonio Maria Gherardini, 
la tercera esposa de Francesco del Giocondo, un mercader florentino, 19 años mayor que ella. Leonardo habría 
comenzado el retrato cuando Lisa tenía 24 años, en 1503, y habría tardado unos cuatro años en terminarlo. 

Para otro académico, Benedetto Croce (1866-1952), se trataría del retrato de Costanza d'Avalos, duquesa 
de Francavilla, realizado hacia 1502, pero Costanza nace en 1460 y difícilmente podría haber sido la modelo de 
veinte años que posa para Leonardo. El historiador de arte Lomazzo habla de una “dama napolitana”. 


“Mona Lisa es uno de los pocos trabajos del maestro cuya atribución nunca ha sido cuestionada, a pesar que 
la identidad de la modelo ha sido muy debatida, Monna Lisa del Giocondo, Costanza d “Avalos, Isabella 
d Este, y una favorita de Giuliano de Medici —ya fuera Pacifica Brandado o una Signora Guaranda— todas 
han sido propuestas. Todas estas posibilidades indican una nueva fecha para el retrato y todas están 
generalmente en conflicto con la aseveración tradicionalmente aceptada de Vasari que se comenzó en 
Florencia en los primeros años del siglo XVI”. (Marani 2003: 183) 


88 Ejerció el papado de 1492 a 1503. 
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La historia del cuadro está también teñida de incertidumbre. Antonio de Beatis, que visita a Leonardo en 
Cloux, Francia, en 1517 recuerda haber visto tres cuadros: San Juan Bautista, Santa Ana, la Virgen y el Niño y un 
retrato de una dama florentina pintada a pedido de Giuliano de Medici (1479-1516), hijo de Lorenzo el Magnífico. 
De Beatis argumenta que Leonardo conserva el retrato para evitar los celos de la novia de Giuliano, Filiberta de 
Saboya. ¿Estaría De Beatis hablando de La Gioconda? Casiano del Pozzo (1625) sostiene que La Mona Lisa fue 
comprada por cuatro mil ducados de oro por Francisco 1 de Francia (1494-1547) y que permaneció en la 
pinacoteca real hasta que llegó al Palacio Louvre. Parece ser un hecho cierto que el cuadro estuvo en poder de 
Leonardo hasta que le fuera vendido a Francisco I. De ser un encargo de Francesco del Giocondo, ¿por qué este 
nunca lo tuvo en su poder? 

La especulación continúa. Hace no mucho una estudiosa llegó a la conclusión, luego de un minucioso 
análisis computarizado, que el cuadro no es más que un autorretrato del propio Leonardo, cuya belleza física 
Vasari se había encargado de exaltar. Al margen de quién haya sido la modelo, la enigmática sonrisa que esta 
irradia y el efectivo manejo de la luz convierten a La Gioconda en una de las obras maestras de la cultura 
occidental. 

En 1513, atraído por Giuliano de Medici, hermano de Giovanni (1475-1521), quien acababa de ser 
elegido al papado y tomado el nombre de León X8%, Leonardo se traslada a Roma. Sin embargo, no logra allí 
ningún encargo importante. La escena estaba dominada por Rafael Sanzio, quien inmortalizaría la 
admiración teñida de rivalidad que siempre mantuvieron Leonardo, Miguel Ángel y él mismo en La escuela 
de Atenas (hacia 1511). Este fresco decora una de las stanze (habitaciones privadas del papa) del Vaticano 
y le fue encargado por Julio 119 (1443-1513). Allí, aparecen Miguel Ángel como Heráclito, el filósofo 
griego que reflexiona sobre lo irrepetible de cada experiencia, Leonardo como Platón, el filósofo más 
respetado durante el Renacimiento, y el propio Rafael, quien se coloca como un espectador, testigo de los 
logros de los grandes filósofos de la Antigivedad. 

A los 74 años, invitado por Francisco I de Francia, Leonardo se instala en Amboise, en el castillo de Cloux. 
Allí viviría hasta su muerte el 2 de mayo de 1519. 


3.2.2 Miguel Ángel Buonarroti y la emancipación del artista 


En la edición de 1550 de Las Vidas, la última biografía que Vasari incluye es la de Miguel Ángel, recreando así 
el clímax de la evolución del Renacimiento. Además, Miguel Ángel es el único artista vivo incluido en la 
relación de Vasari, por lo que él mismo pudo tener acceso al relato formidable que su amigo y contemporáneo 
dejaría. En 1553, un alumno de Miguel Angel, Ascanio Condivi (1525-1574), publica La vida de Miguel Angel. 
Cuando Vasari escribe el capítulo de Miguel Ángel en la edición de 1568, actualiza los datos, consigna más 
información y es lo suficientemente modesto para incorporar y considerar los aportes de Condivi. 

Miguel Ángel es el segundo hijo de Ludovico Buonarroti, ciudadano de Florencia. Nació en el pueblo de 
Caprese, en la provincia de Arezzo, el 6 de marzo de 1475. Al mes, su padre es trasladado a su ciudad natal. 
La salud quebrantada de la madre hace que su crianza se encomiende a una nodriza, hija y esposa de un 
cortador de piedra. 

Vasari relata que en una conversación con el artista este le dice: 


“Giorgio, si tengo algo de inteligencia, viene de haber nacido en el aire puro de tu nativo Arezzo, también 
porque cogí el martillo y el cincel con los que esculpo mis figuras, de la leche de mi nodriza”. (Vasari 1998: 415) 


A los seis años pierde a su madre y, a pesar de la poca relación con ella, lo invade una profunda tristeza. Su 
padre vuelve a casarse, pero Miguel Ángel se cría al margen de su familia, rechazado por un padre que no 
comprende su vocación por el dibujo y que no logra salir de la mediocridad y acceder a los beneficios que su origen 
debía permitirle. Sin embargo, a los 13 años le permite entrar al taller de Domenico Ghirlandaio (1449-1494). La 
historia se repite y el maestro debe reconocer la superioridad de su discípulo. Cuando Lorenzo el Magnífico 
(1449-1492) funda una escuela de escultores a cargo de Bertoldo (1420-1491), discípulo de Donatello, Miguel 
Ángel empieza a poner a prueba sus condiciones en este arte, hasta entonces para él desconocido. 

Pronto se gana la admiración de El Magnífico, quien lo lleva a vivir bajo su tutela. Tenía Miguel Ángel 
alrededor de 15 años y permanecería ahí hasta la muerte de este gran mecenas. Luego, entra en contacto con 
Ficino (1433-1499), el conde Pico della Mirandola (1463-1494) y Poliziano (1454-1494), cuyo interés y 


conocimiento del neoplatonismo será determinante para su formación. 


89 Ejerció el papado entre 1513 y 1521. 
90 Ejerció el papado entre 1503 y 1513. 
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“El que la poesía de Miguel Ángel estuviera llena de conceptos Platónicos” ya había sido observado por sus 
contemporáneos. Es cierto que, incluso él, un florentino cuya veneración por Dante era conocida y cuyos 
escritos tienen reminiscencias de Petrarca, no podría impedir que su pensamiento y su lenguaje estuvieran 
teñidos con elementos pre-Ficinianos. Pero esta mezcla no es nada si se compara con el genuino 
Neoplatonismo con el que el alumno de Poliziano había entrado en contacto cuando niño. Y su estudio 
riguroso de La Divina Comedia de Dante no podía disminuir su interés por las doctrinas de la “Academia 


Platónica”. (Panofsky 1962a: 179) 


De vuelta a la casa paterna, luego de la muerte de Lorenzo el Magnífico, se dedica al estudio de la anatomía 
para perfeccionar su arte. Con la expulsión de Piero de Medici (1471-1503) y Savonarola en el poder, Miguel 
Ángel emigra a Boloña. Regresa a Florencia al cabo de un año y, tras haber concretado una comisión en Boloña 
para la iglesia de San Petronio, gracias a su amigo y protector Gianfrancesco Aldovrandi. 

Su fama y habilidad hace que lo llamen a Roma. El Baco que hace para su amigo y protector, el banquero 
Jacopo Galli, acaba de consagrarlo entre sus contemporáneos. Será precisamente Galli quien le consiga el encargo 
de su primera Pietá para el cardenal francés Jean de Villiers de la Groslaye. Galli se siente tan responsable de la 
elección del artista que agrega una nota al contrato: 


“Y yo, Jacopo Galli, prometo al más reverendo Monseñor que el dicho Miguel Ángel hará este trabajo en un 
año y que será la más bella escultura de mármol en toda la Roma de hoy, y que ningún otro artista podría 
hacer una mejor”. (Labella 1990: 110) 


El rostro juvenil de la Virgen, en apariencia menor que el de Cristo, es el recuerdo que guarda de su madre. 

Podría tratarse de una de esas “complejidades” equivalentes a las que Robert Venturi?! alude a propósito de las 
“contradicciones” de la arquitectura. 

La vida de Miguel Ángel transcurre en un eterno peregrinar entre Florencia, su tierra natal, y Roma, lugar 
al cual viaja a solicitud de pontífices y prelados. Su relación con príncipes y papas fue siempre conflictiva, debido 
a su temperamento difícil que lo aísla y lo aparta de todos. Goza de riquezas, pero vive humildemente porque 
solo le interesa su trabajo. Duerme poco y mal, se alimenta de pan y vino, y desconfía de sus amigos y enemigos. 

Es, en todo sentido, el primer artista moderno que vive del arte y para el arte. Se atreve a renunciar a los 
honores públicos, a títulos y distinciones, a despreciar a príncipes y papas. 


“Miguel Ángel asciende por fin a una altura de la que antes que él no hay ningún ejemplo. Su importancia 
es tan marcada, que puede renunciar por completo a honores públicos, a títulos y distinciones; desprecia 
la amistad de príncipes y papas, y puede permitirse ser su enemigo; no es ni conde ni consejero ni 
superintendente pontificio, pero le llaman el Divino”; no quiere que en las cartas a él dirigidas le llamen 
pintor o escultor; es Miguel Ángel Buonarroti; ni más ni menos; desea tener nobles jóvenes por 
discípulos, y ello no habrá de serle puesto a la cuenta como puro esnobismo; pretende pintar col cervello 
y no colla mano, y querría sacar las figuras arrancándolas mediante un conjuro al bloque de mármol por 
la pura magia de su visión. Esto es más que orgullo de artista, más que la conciencia de estar por encima 
del artesano, del bánausos, del vil mortal; se manifiesta en ello la angustia de ponerse en contacto con la 
realidad ordinaria. Miguel Ángel es el primer artista moderno, solitario, movido por una especie de 
demonio que aparece ante nosotros, el primero que está poseído de una idea y para él que no hay más que 
su idea: que se siente profundamente obligado para con su talento y se ve en su propio carácter de artista 
una fuerza superior que está por encima de él”. (Hauser 1974: 418) 


Tenía 30 años cuando el papa Julio IT le encarga su tumba, cuya ejecución se vería interrumpida numerosas 
veces. Su ejecución tardaría 40 años, convirtiéndose en la comisión más conflictiva de toda su producción 
artística. Debido a la muerte del papa, serían sus herederos los que pelearían por el cumplimiento del contrato. 
Las dimensiones del proyecto inicial eran de tal envergadura que habría sido imposible que Miguel Ángel lo 
culminara. Solía decir que La tragedia del sepulcro le había robado su juventud. 

En la primavera de 1501, Miguel Ángel está en Roma, profundamente nostálgico, cuando se entera de que 
en la recientemente proclamada República de Florencia el gonfaloniere Piero Solderini (1450-1513) está a punto 
de encargar una comisión, es decir, la talla de un gigantesco bloque de mármol que había llegado a Florencia de 
Carrara en 1463, traído por Agostino di Duccio (1418-1481). Agostino lo había logrado perforar, pero había 
fracasado en su intento de domarlo. Artistas como Sansovino y Leonardo integran la lista de contendores, pero 


91 Cfr. Venturi 1996. 
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a Miguel Ángel no le cuesta mucho esfuerzo convencer a las autoridades que el único capaz de someter a 
semejante bloque es él. Trabajando incansablemente Miguel Ángel esculpiría un David formidable e 
incomparable. Mientras el de Donatello o el de Verrocchio se apoyan triunfantes sobre la cabeza de Goliat, 
Miguel Ángel representa al suyo antes de cometer la acción. El ceño fruncido y la onda que sostiene sobre el 
hombro aluden a su determinación, que acabará por sellar su victoria. David es para Florencia un héroe 
emblemático, pues encarna al débil capaz de someter al fuerte, con lo que se identifica con la suerte de la ciudad, 
asediada constantemente por enemigos poderosos a los que siempre consigue doblegar. Con su representación 
de David, apoyado sobre una pierna en contraposto, como las esculturas clásicas griegas, Miguel Ángel concreta 
el sentido de libertad y belleza clásica esenciales del Renacimiento. Una comisión de 30 personalidades 
florentinas, integrada por autoridades, por los artistas más representativos del momento y los representantes 
de los gremios, decide el lugar donde debe colocarse al David. Finalmente se decide ubicarlo frente al Palazzo 
della Signoría, donde permanecería hasta 1873, cuando, por motivos de conservación, se traslada a la Galería 
dell” Academia. Una copia de mármol se instala en 1910 para acompañar a la Judith y Holofernes de Donatello, 
ambos símbolos políticos de Florencia. 


En 1508 el papa Julio II lo convoca nuevamente a Roma para encargarle pintar la bóveda de la Capilla Sixtina 
en el Vaticano. Erigida por encargo de Sixto IV2 (1414-1484), su pobre estructura arquitectónica motiva al “Papa 
terribile” a decorarla al fresco. Miguel Ángel no se sentía un pintor y acepta el encargo casi a pesar suyo, más 
interesado en trabajar en las esculturas de la tumba. 


“En este día, el 10 de Mayo de 1508, yo, Michelangelo, escultor, he recibido de parte del papa Julio TI 500 
ducados papales a cuenta de la pintura del techo de la Capilla Sixtina, en el que comienzo a trabajar hoy”. 
(Barocchi y Bardeschi 1970: 1) 


Sus constantes disputas con el papa, sus angustias, sus dudas, la inmensidad del trabajo que emprende, 
dilatan la obra, pero finalmente, en 1512, logra concluir una de las manifestaciones artísticas más importantes de 
la historia de la humanidad. 

El contrato suscrito con el cardenal Alidosi, amigo y confidente del papa, que habría de servir de 
intermediario, establece un pago de tres mil ducados. De allí debían salir los salarios de sus asistentes, 
pigmentos, pinceles y otros materiales, y hasta la soga y la madera para hacer un andamio, que el propio 
artista acabaría por diseñar. El esquema detallado de la decoración de la bóveda propuesto por el papa no es 
el que Miguel Ángel realiza. Sin embargo, es probable que el proyecto que finalmente lleva a cabo haya 
contado con la aprobación de teólogos expertos. Los apóstoles propuestos por Julio II son reemplazados por 
siete profetas del Antiguo Testamento y cinco sibilas de la mitología clásica. Al centro representa nueve 
episodios del libro del Génesis. 

En julio de 1510, después de muchos contratiempos y sinsabores, Miguel Ángel da por terminada la primera 
parte de la bóveda. Julio II decide mostrar al público la obra una vez removido el andamiaje, el 15 de agosto, día 
de la fiesta de la Asunción. “La opinión y expectativa que todos habían tenido en Miguel Ángel trajo a toda 
Roma” (Condivi 1999: 57). Será el mismo Condivi el que relatará que Miguel Ángel inaugura una “nueva y 
maravillosa manera de pintar” (Condivi 1999: 57). 

Sin embargo, al ver por primera vez su obra desde abajo, Miguel Ángel decide pintar la segunda parte de la 
bóveda con un estilo distinto. Aumenta el tamaño de los personajes en las escenas del Génesis, estrategia que 
también adopta para los profetas y sibilas. 

De toda la creación pictórica de la bóveda de la Capilla Sixtina, aquella cuya belleza no deja de sorprender, 
que nos hace pensar en la agonía y el éxtasis% es, sin duda, la creación de Adán. Para Vasari la figura de Adán está 
dotada de tanta belleza que parece recién creado por “su Supremo y Primer Creador antes que por el pincel y el 
diseño de un mero mortal” (Vasari 1998: 445). 

Solo al genio de Miguel Ángel se le podía ocurrir concebir la vida de esa manera. A través del gesto de la 
mano Dios le da a Adán no solo la vida, sino la inteligencia, el sentimiento, la sensibilidad, la libertad. 
Precisamente esta sería la primera escena en verse beneficiada por la nueva aproximación que adopta, a partir del 
descubrimiento de la primera parte de la bóveda. 

Miguel Ángel se siente un pintor con una preocupación por la anatomía propia de su condición de escultor. 
Inspirado en los principios de la Antigúedad clásica, Miguel Ángel le concede importancia a la figura humana. La 
desnudez de Adán refleja el magnífico dominio de la anatomía que tiene Miguel Ángel. En todo caso, parece 
haber hecho caso omiso de las recomendaciones de Alberti, quien sugiere que: 


92 Ejerció el papado de 1471 a 1484. 
93 Cfr. Stone 1961. 
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“Las partes del cuerpo desagradables de ser vistas y del mismo modo otras que dan poco placer deberían ser 

cubiertas con ropa, con hojas o con la mano”. (Alberti 1966: 76) 

Su tratamiento del cuerpo humano, sin duda, es consecuencia de la disección de cadáveres que Miguel Ángel 
había llevado a cabo en Florencia, gracias a la comprensión y generosidad de un monje agustino, Andrea de 
Alessandria, prior de la iglesia del Santo Spirito. El prior puso a su disposición una habitación del hospital para 
este fin. Ese interés puede haberse visto suscitado también por la doctrina de Alberti. 


“Antes de vestir a un hombre debemos primero dibujarlo desvestido, luego cubrirlo en ropajes. Así en la 
pintura al desnudo le colocamos primero los huesos y músculos que después cubrimos con carne de modo 
tal que no resulta difícil comprender dónde está cada músculo debajo”. (Alberti 1966: 72) 


Su virtuosismo de la anatomía queda confirmado por una aseveración contemporánea. 


“La anatomía actual posee una nomenclatura de aproximadamente seiscientos términos para referirse a los 
huesos, tendones y músculos. Sin embargo, de acuerdo a un estimado, las pinturas y esculturas de Miguel 
Ángel muestran por lo menos ochocientas distintas estructuras anatómicas. Por esta razón algunas veces es 
acusado de inventar o distorsionar las formas anatómicas. De hecho, sus trabajos representan correctamente 
estructuras tan recónditas que la anatomía médica, quinientos años después todavía tiene que nombrar”. 


(King 2003: 157) 


En La Creación de Miguel Ángel, por primera vez aparece Dios en posición simétrica a Adán. Miguel Ángel 
es fiel a la descripción del sétimo día del Génesis, en que Dios crea al hombre a su imagen y semejanza. En el 
cuerpo de Adán podría encontrase el ideal de la belleza masculina. Llama la atención la naturalidad de la postura 
de Adán: el gesto de la mano, la pierna doblada, la dulzura de la mirada. El colorido de las nubes y la tierra 
contrasta con la claridad de las figuras. 

Los ángeles que acompañan a Dios reflejan la maestría de la perspectiva lograda por Miguel Ángel. La 
Creación del hombre comprueba lo dicho por Vasari: Miguel Ángel parece más divino que humano. Solo a un 
genio como él podía ocurrírsele inmortalizar de esta manera una Biblia pictórica. Miguel Ángel no desafía a Dios, 
sino que magnifica la creación plasmando en esta su visión de lo divino, otorgándole una trascendencia antes 
insospechada. 

La producción de Miguel Ángel es prodigiosa. Sin embargo, su incansable actividad, su temperamento 
apasionado, acaban por agotarlo. Mientras trabaja en la tumba de Julio II lo hace también en la sacristía de San 
Lorenzo. En 1534 el papa Clemente VIT (1478-1534)% le encarga pintar el Juicio Final en la pared del altar de la 
Capilla Sixtina, que tardaría cinco años en completar ya bajo el papado de Pablo Tercero?. Nunca antes se había 
dado una iconografía concebida de esta manera. La visión de los condenados es desconsoladora y sin esperanza. 
La luz parece opacar a las tinieblas. Sin embargo, la obra no es comprendida y los desnudos producen tal 
escándalo que serían alterados por orden de la Iglesia en sucesivas oportunidades. En los últimos años de su vida, 
Miguel Ángel, como el artista total que es, se ocupa de proyectos arquitectónicos: diseña la cúpula de San Pedro 
y hace los planos para la Plaza del Campidoglio%, obras en las que no dejan de percibirse sus cualidades de escultor. 

En 1563 se crea en Florencia la primera academia artística de la historia, la Academia de Dibujo, y Miguel 
Ángel es nombrado su presidente. Con Miguel Ángel surge un arte nuevo, libre de ataduras y condicionamientos. 
Hasta ese momento ningún artista había plasmado en esa medida sus propias vivencias, angustias, y sufrimientos 
en su Obra. En este sentido, Miguel Ángel cambia para siempre el concepto del artista. Muere casi a los 90 años 
y su cuerpo es inhumado en Santa Croce, en Florencia, cuya imagen siempre estará ligada a él. 


3.2.3 Rafael Sanzio 


Rafael, el más joven de este trío de genios, no fue florentino. Nacido en la región de Marches, en el pueblo de 
Urbino, es el hijo de un pintor de cierto reconocimiento que lo introduce tempranamente en la práctica de las 
artes. Su talento innato hace que en un contrato, a los 17 años, ya se le llame maestro. Su existencia transcurre 
aceleradamente, como si supiera que sería muy breve. Rafael vivió la vida plenamente y, considerando que muere 
alos 37 años, el volumen de obras que salieron de sus manos fue, sin duda, significativo. 

A los diez años acompañó a su padre a conocer a Pietro Vannucci, Il Perugino, el más famoso de los pintores 


94 Ejerció el papado entre 1523 y 1534. 
95 Pablo III ejerció el papado entre 1534 y 1549 
96 Campo de olivos, llamado también Capitolio por estar en la colina Capitolina de Roma. 
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de Umbría, quien más tarde sería su maestro. Durante su tiempo de permanencia con él llegó a dominar su 
técnica y estilo con tal exactitud que sus retratos no podían ser distinguidos de los de su maestro. Cuando 
Perugino invita a Rafael a trabajar con él en el Collegio del Cambio, las dos familias feudales de Perugia, los 
Baglioni y los Oddi, comienzan a competir para ordenarle encargos. El más importante de todos estos es La 
deposición (1507), que ejecutaría en Florencia bajo pedido de Atlanta Baglioni, quien, a través de esta comisión, 
busca la expiación de los pecados de su hijo que, en un baño de sangre conocido como “la Boda Escarlata”, había 
matado a cuatro miembros de su familia después de la celebración de un matrimonio. 

Su carrera pictórica da un giro decisivo con su llegada a Florencia en 1504. La hija del duque de Urbino 
le otorga cartas de recomendación para Piero Soderini. Solo dos meses antes de su llegada el David de Miguel 
Ángel, símbolo de la nueva era y la libertad, había sido colocado delante del Palazzo della Signoria. Tenía 
Rafael 21 años y la ciudad lo deslumbró, tanto como los trabajos de Leonardo y Miguel Ángel. Entre estos 
tres artistas hubo siempre una gran rivalidad, pero también una profunda admiración. Siendo Rafael el más 
joven de los tres, tendrá siempre algo que aprender de estos dos ilustres del arte. Sus encuentros con Miguel 
Ángel son escasos y sus diálogos breves. 

Durante su estadía en la ciudad no consigue encargos oficiales, pero sí de muchas familias de la burguesía 
acomodada de la ciudad. La Mona Lisa deja una profunda huella en Rafael con su indefinible sfumato y su 
misteriosa sonrisa. Muchos de sus dibujos se inspirarán en esta obra. Gracias a Leonardo, Rafael pasa de los 
colores brillantes de la Escuela de Umbría a los claros y suaves tonos cromáticos de los florentinos. Sus figuras 
se hacen más sólidas y se agrupan en forma piramidal. Sus madonnas son retratos de mujeres reales, cuyo amor 
maternal es transfigurado por la sensibilidad del artista. Rafael trasciende la iconografía convencional 
orientada hacia lo piadoso o lo hierático. La Virgen María aparece siempre retratada como una mujer real, cuya 
humanidad parece percibirse a través de la brocha del artista. 

En 1508, el papa Julio II, por sugerencia de Bramante, quien también era natural de Urbino, lo invita a Roma 
a decorar las stanze (habitaciones del Vaticano) precisamente en la misma época en la que Miguel Ángel pintaba 
la bóveda de la Capilla Sixtina. Admirando la obra de este logra liberarse de la influencia de Perugino y desarrollar 
un estilo propio, caracterizado por la expresividad con la que dota a sus personajes, el manejo del color, que 
antepone al dibujo, y el tratamiento del espacio y la armonía. 

En la habitación que el papa Julio TI designa como su biblioteca, Rafael realiza La disputa del Sacramento, 
un fresco de 400 metros cuadrados en el que aparecen papas, teólogos, profetas e, incluso, Dante Alighieri y 
Girolamo Savonarola. Un año después comienza a pintar, en la pared del frente, la escena que se conocería a 
partir del siglo XVII como La escuela de Atenas, un homenaje a la filosofía al incluir a Platón, Aristóteles y 
Euclides, entre otros sabios de la Antigiiedad, estudiando bajo un templo clásico. Rafael le rinde tributo a 
Leonardo al incluirlo como Platón, a quienes todos admiran y respetan. Cuando, años más tarde, Rafael admira 
la primera mitad de la bóveda de la Capilla Sixtina descubierta, queda tan impresionado con la genialidad de 
Miguel Ángel que decide incluirlo en el fresco. Picando el intonaco y aplicando uno nuevo retrata a una figura 
solitaria dibujando sobre un papel, lejos del círculo de Platón. Vestido de manera contemporánea y no con túnica 
clásica, Miguel Ángel representa a Heráclito de Éfeso (hacia 540-480 a.C.), el filósofo griego que sostiene que 
“uno no se puede bañar dos veces en el mismo río”, aludiendo a lo irrepetible de una experiencia y al cambio 
perpetuo del mundo. Sin embargo, la intención de Rafael es doble, Heráclito es legendario por su temperamento 
amargo y agresivo, y su incapacidad para llevarse bien con los demás. Al incluir a Miguel Ángel como el sabio, 
alude también al temperamento difícil y solitario del propio artista. 

La trayectoria de Rafael es cada vez más exitosa. Goza de la amistad y el respeto no solo de Julio IT, sino del 
papa Medici, León X, del banquero Agostino Chigi, considerado como uno de los hombres más ricos y poderosos 
de Europa, y de otros príncipes y cardenales, que lo buscan por su talento. Rafael ya lleva la vida de un gran señor. 
Sus comitentes no solo lo honran con encargos, sino que le permiten vivir más como un príncipe que como un artista. 

Entre sus obras más enigmáticas está La Fornarina (1518-1519), uno de los últimos cuadros en ser realizados 
por Rafael antes de su temprana muerte. El misterio del cuadro tiene que ver con el hecho que ninguno de sus 
contemporáneos lo menciona y con la identidad de la modelo. La mayor parte de las aproximaciones la identifica 
con Margherita Luti, hija del panadero Francesco Luti y amante de Rafael. Otra interpretación reciente” alude a 
la posibilidad de que se trate de la prometida del banquero Agostino Chigi, una dama llamada Francesca Ardeasca, 
con la que el mecenas había sostenido un largo romance y con la que había tenido hijos pero no se había casado. 
Ansioso porque este poderoso miembro de su corte regularizara su matrimonio ante Dios, el mismo papa habría 
aceptado realizar la ceremonia. 

La obra de Rafael, realizada en un plazo de 20 años, abre las puertas del manierismo, prepara el camino para 
el barroco y acaba de consolidar al Cinquecento como el siglo caracterizado por las más formidables expresiones 


97 Cfr. Claudio Strinati 2004: 14. 


107 


108 


Del ocaso al amanecer 


del Renacimiento italiano. 


3.2.4 Donato Bramante 


Donato di Pascuccio d'Antonio, conocido como Donato Bramante (1444-1514), nació en Monte Asdrualdo, un 
pequeño poblado cerca de Urbino. Primer hijo hombre de una numerosa familia de campesinos, fue por esta 
razón llamado Donato, que significa “regalo, don”. 

Aparentemente es poco lo que se sabe de la infancia y formación de Bramante. En 1465 llegó a Urbino, procedente 
de la zona oriental del Adriático, de Dalmacia, el arquitecto Luciano Laurana, quien trabajó en el proyecto del Palacio 
Ducal de Urbino. El duque de Montefeltro, entusiasta mecenas, acoge en su corte diversos artistas como Laurana, Piero 
della Francesca, Andrea Mantegna, Landino, Ficino y Francesco di Giorgio Martini. Asimismo, impulsa el desarrollo 
de las matemáticas, las ciencias y las artes. De aquí habrán de salir en los años sucesivos una serie de artistas que llegaron 
a ocupar altos cargos como diseñadores, incluso en la corte papal, en franca competencia con los artistas florentinos. 
A comienzos del siglo XVI Bramante y Rafael —ambos del entorno de Urbino— trabajarán para el papa como 
arquitectos y, en el caso de Rafael, como pintor, en —inicialmente— franca competencia con Miguel Ángel, de 
procedencia florentina. 

Cabe destacar, por tanto, que en la segunda mitad del siglo XV, la ciudad de Urbino se convierte no solo en 
un centro de difusión del arte nuevo, sino que allí se desarrollan algunos campos específicos del estudio de la 
representación gráfica y las matemáticas, que derivarán en una estupenda corriente de perspectivistas, entre los 
que destaca sin duda Piero della Francesca (hacia 1420-1492). 

Es bajo la influencia de la escuela de Urbino que se forma Bramante, extraordinario en el dibujo y en la 
representación bidimensional de espacios tridimensionales. El llamado Grabado Prevedari, de 1481, es una de 
sus primeras obras gráficas conocidas, donde es posible apreciar su destreza en el manejo de la perspectiva 
—que será fundamental para obras como Santa Maria presso San Satiro en Milán— y una particular iniciativa 
en el diseño de espacios. En efecto, el lugar representado en dicho grabado, que pareciera ser una antigua 
construcción romana, es en realidad un espacio inventado, especialmente diseñado para ser representado. No 
se conoce un edificio de la Antigúedad de este tipo, es decir, artistas como Bramante ya diseñaban espacios 
arquitectónicos imaginarios para representarlos en grabados como el Prevedari. 

En 1477 Bramante deja Urbino y se traslada a Bérgamo, donde trabaja como pintor. Luego, pasa a Milán, 
donde habrá de desarrollar sus primeras obras arquitectónicas. 

En las dos últimas décadas del siglo XV, Milán es una ciudad sumamente próspera y una de las más grandes 
de la península itálica, con la familia Sforza en el poder, quienes habían llegado en 1446. En 1480 Ludovico Sforza, 
conocido como El Moro, asume el poder y decide hacer de Milán una ciudad importante no solo por la economía, 
sino por sus aportes culturales y artísticos. Hay que tener en cuenta que Milán había sido ya una de las ciudades 
principales del Imperio romano, luego de Constantino. En ella era posible encontrar algunas estupendas 
muestras de arte paleocristiano de periodo imperial, además de la magnífica catedral, una de las construcciones 
góticas más singulares de Italia. 

Es en este contexto que llega Bramante a Milán, a una ciudad a la que Ludovico decide invitar a diversos 
artistas importantes como, por ejemplo, Leonardo da Vinci, quien, en efecto, como muchos otros artistas 
incluyendo a Bramante— trabajará en Milán hasta 1499, año en que cae Ludovico. 

Durante su estadía en Milán, Bramante entra en contacto con diversas obras de la Antigiiedad y las 
construcciones paleocristianas existentes por entonces en dicha ciudad, que fueron luego bastante modificadas. 
Asimismo, Bramante asume una serie de encargos entre los que destacan dos iglesias: la iglesia de Santa María 
junto a San Satiro, y la tribuna para el coro de Santa María de las Gracias. Otras obras importantes de Bramante, 
en este periodo, son los tres claustros que proyectó para San Ambrosio y para el monasterio anexo. 

En 1499 Ludovico el Moro deja la ciudad y enseguida muchos artistas también parten, entre ellos Leonardo 
y Bramante. Si bien Leonardo regresa al poco tiempo y trabaja para los franceses que dominaban en la ciudad, 
Bramante se dirige a Roma donde habrá de transcurrir el resto de su vida. 

Una vez en Roma, Bramante entra en contacto con las obras más importantes de la Antigúedad. Su 
conocimiento de los órdenes clásicos de la obra de Vitruvio y las posibilidades de estar en una ciudad tan 
importante, producen un influjo en Bramante, que se revelará ya desde sus primeras obras en la “Ciudad Eterna”. 

Bramante llega entre 1499 y 1500 y realiza dos obras singulares. La primera es el claustro adyacente a la 
iglesia de Santa María de la Paz, en pleno corazón de Roma, entre 1500 y 1504. La segunda es un pequeño edificio 
conmemorativo de planta central, el Tempietto di San Pietro in Montorio, que, según una inscripción, habría 
sido construido en 1502, pero que autores recientes consideran posterior, de entre 1510 a 1512. 

En 1503 asume el solio pontificio el cardenal Giuliano della Rovere, con el nombre de Julio II. En sus 
prácticamente diez años de pontificado (hasta 1513), Julio II se hizo rodear de los artistas más importantes de 
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la época. En ese sentido, tuvo trabajando para él, simultáneamente, a Bramante, Miguel Ángel y Rafael. 

Es con Julio TI con quien Bramante conseguirá sus mayores encargos. Entre ellos, el proyecto para la nueva 
Basílica de San Pedro de Roma, que ya amenazaba ruina, y cuyo proceso de restauración se venía trabajando desde 
hacía ya varios años. Julio II decide demoler la antigua basílica de San Pedro y construir una completamente 
nueva, de acuerdo a los nuevos criterios artísticos, iniciándose una de las historias de construcción más 
apasionantes de este periodo. Son también de esta época obras de Bramante como el Cortile del Belvedere en el 
Vaticano, y el coro de la iglesia de Santa Maria del Popolo, siempre en Roma, donde muere en 1514. 


Su obra 


La obra de Bramante se caracteriza por su respeto al uso de los órdenes y cánones clásicos, pero sin llegar a hacer 
reconstrucciones arqueológicas de edificios de la Antigiiedad. Por el contrario, Bramante sabe identificar los 
tipos arquitectónicos. Utiliza criterios compositivos de la Antigúedad para elaborar nuevas propuestas, donde el 
conocimiento de las obras del pasado no lo proveen de un repertorio de formas y criterios que imitar a rajatabla, 
sino de un lenguaje formal (los órdenes clásicos). Asimismo, usa los criterios constructivos y de composición 
para hacer obras totalmente nuevas y llenas de vitalidad expresiva propia. 


Cuatro obras principales 
a) Santa María junto a San Satiro (Milán, 1480) 


Santa Maria presso San Satiro es una iglesia que se levanta junto a una antigua construcción conmemorativa del 
siglo TX de planta central conformada por la intersección de una cruz griega y un cuadrado, dedicada a San Satiro. 
Junto a esta pequeña iglesia se levantó la iglesia de Santa María, cuyo proyecto se encargó a Bramante. La iglesia 
está compuesta por una amplia nave central cubierta con bóveda de cañón y casetones, a cuyos lados hay naves 
laterales más pequeñas. La iglesia presenta también una especie de transepto, de una nave principal y una lateral. 
En el cruce de la nave central y la nave principal del transepto se forma un crucero cubierto con cúpula y que se 
apoya en pechinas. 

Vista desde el eje longitudinal, desde la puerta de ingreso, a la secuencia de nave y crucero debía seguir el 
presbiterio, un espacio más bien amplio donde se coloca el altar y donde se celebra la eucaristía. Un problema 
que se presentaba, en este caso, es que hacia el lado donde debía estar el presbiterio había, exteriormente, una 
estrecha calle que pasaba prácticamente tangente al transepto, con lo que no había espacio para construir el 
presbiterio. 

Bramante, conocedor de las reglas de la perspectiva, no se desalienta y en la pared de fondo, que delimita el 
crucero, diseña una perspectiva trabajada en relieve con realismo y manejo de la técnica. En ese sentido, 
inmediatamente después de ingresar a la iglesia, se tiene la idea de que esta contara con un presbiterio bastante 
holgado como espacio. Sin embargo, dicho espacio no existe, es solamente una representación de perspectiva. 

Esta es, sin duda, una de las mayores muestras de la formación de Bramante como perspectivista, al punto 
de alterar la percepción espacial por medio de una propuesta de perspectiva. 


b) Coro de Santa María de las Gracias (Milán) 


El segundo edificio que es importante mencionar es la tribuna del coro de Santa María de las Gracias, también 
en Milán. Si bien este convento es ya famoso por encontrarse en su refectorio el fresco de La Útima Cena de 
Leonardo da Vinci, no lo es menos por la propuesta bramantesca para el coro de la iglesia. 

Tengamos en cuenta que el coro en las iglesias italianas de aquella é época era distinto al coro en las iglesias 
peruanas de los siglos XVI a XVITI. En efecto, en Perú el coro está casi siempre sobre el ingreso o, en catedrales 
como las de Lima y Cusco, originalmente al centro de la nave principal. 

En numerosos sitios de Italia, en cambio, el coro se encuentra detrás del crucero, algunas veces ardedor del 
presbiterio, ya que es un coro para el rezo de la comunidad monástica. 

En ese sentido, lo que es impresionante en la propuesta para el coro de Santa María de las Gracias es que se 
trata de una iglesia gótica a la cual Bramante adiciona una especie de crucero cubierto con cúpula detrás del cual 
viene un espacio menor que remata en ábside. 

El planteamiento, totalmente innovador, nos remite a las propuestas brunelleschianas de la Sacristía Vieja: 
una planta cuadrada cubierta con cúpula, a uno de cuyos lados —el opuesto al ingreso— hay un segundo espacio, 
más pequeño, también de planta cuadrada cubierta. En este caso, a los lados del cuadrado mayor y al fondo del 
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cuadrado menor aparecen espacios a modo de ábsides. 

La ornamentación interna es principalmente geométrica y permite contrastar la zona moderna con aquella 
gótica, pero logrando un innegable grado de integración. Exteriormente, la nueva construcción respeta algunos 
elementos de la tradición milanesa y lombarda, que buscan integrar esta propuesta nueva con el entorno. Así, por 
ejemplo, se da predominancia a la agregación de elementos en vez de buscar una unidad en el conjunto. 

La composición externa presenta un sentido de verticalidad, que es característico de diversas obras en esta 
zona norte de Italia. Asimismo, utiliza los materiales de acuerdo a la tradición constructiva de la zona. Por 
ejemplo, el uso del ladrillo como elemento ornamental. 


c) Claustro de Santa María de la Paz (Roma 1500-1504) 


El Claustro de Santa María de la Paz es la primera obra de Bramante que logra destacar en Roma. Se trata de un 
típico claustro junto a una iglesia, pero que Bramante trabaja sobre la base de los conocimientos adquiridos en 
anteriores obras y de su estudio de los monumentos de la Antigijedad. 

Este es un claustro cuadrangular en dos niveles con arcos de medio punto en el primer nivel, mientras que 
en el segundo nivel incorpora el uso del dintel, pilares y columnillas. Es importante destacar el uso que hace 
Bramante de los trazos reguladores en la arquitectura, buscando un sentido de armonía. Cada parte del claustro 
se relaciona con cada una de las otras partes, mientras que cada parte se relaciona también con el todo. Si a la 
distancia de los ejes de las arcadas la llamamos a, y en el claustro hay cuatro arcadas, el claustro tiene un ancho 
de 4a, la altura del claustro equivale a 3a y, por tanto, la diagonal de este triángulo rectángulo es 5a, mostrando 
el interés de Bramante por lograr una perfección matemática en sus obras. Así, la profundidad de los corredores 
en el perímetro del claustro, la distancia desde la columna a la pared, es igual al intercolumnio. De esta manera, 
se tiene un conjunto armónico. 


d) Templete de San Pedro en Montorio (Roma, 1502) 


El templete de San Pedro en Montorio, o Tempietto di San Pietro in Montorio, es, sin duda, su obra más 
destacada de este periodo. Se trata de una pequeña edificación conmemorativa en el Janículo (Granicolo), el 
monte al otro lado del río Tíber, donde, según la tradición, fue crucificado San Pedro antes de ser enterrado en 
la colina del Vaticano, donde en efecto se halla su tumba y la Basílica de San Pedro. 

El templete se encuentra en un pequeño patio cuadrangular cuya remodelación también proyectó Bramante, 
pero que nunca llevó a cabo. En el patio del actual colegio español, allí en el centro, Bramante propuso una 
pequeña edificación que demuestra el conocimiento de los monumentos antiguos que tenía. Esta es una 
construcción de planta central, de dos niveles, levantada sobre una pequeña base cubierta por una cúpula y 
rodeada por una columnata circular. 

Dado que el templete está dedicado a San Pedro, Bramante asume la planta del martiryum, tipo 
arquitectónico paleocristiano de planta central, que se levantaba en lugares de conmemoración. Así, Bramante 
enlaza con la tradición paleocristiana. Por otro lado, las columnas son de orden toscano (una variante del dórico) 
y el friso es dórico con triglifos y metopas. Aquí, nuevamente, Bramante demuestra su conocimiento de Vitruvio, 
quien decía que el orden dórico había sido usado en la Antigúedad para edificaciones dedicadas a divinidades 
masculinas, mientras que el jónico a las femeninas. Si bien esto no se verificó necesariamente en la realidad, las 
enseñanzas de Vitruvio fueron fuertemente valoradas y Bramante hace referencia a ellas. Los elementos que 
decoran las metopas del friso se refieren al martirio, lo que se relaciona nuevamente con las propuestas del 
pasado, cuando los frisos eran decorados con temas alusivos al personaje a quien se dedicaba la edificación. 

Este templete fue considerado de tal perfección ya en su tiempo que, más de medio siglo después, en la 
década de 1570, cuando Palladio escribe su Tratado de arquitectura, ilustrado con numerosas imágenes de obras 
de la Antigiedad y suyas, decidió incluir el templete de San Pedro en Montorio como la única obra 
contemporánea (además de las suyas) digna de figurar en el tratado. 


3.3 Miguel Ángel, entre escultor y arquitecto 


La arquitectura de Miguel Ángel está determinada por los volúmenes, la corporeidad, la profundidad y la luz. 
Esto confirma que es un escultor sobre todas las cosas, sin dejar de ser genialmente espacial. Su intención 
estructural es dinámica a partir de la anatomía que tanto le preocupó en la figura humana, a diferencia de la 
estática practicada por los demás renacentistas. Fue capaz de darle a la arquitectura una expresividad hasta antes 
reservada para las artes plásticas. Sus preocupaciones al trabajar, además, son totalmente las de un escultor, 
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improvisando según los volúmenes que develaría la construcción. 

Hay dos maneras de entender esta relación entre la arquitectura y la escultura. La que surge del estudio de 
sus Obras culminadas y la que surge del conocimiento de su estilo de trabajo. La primera es compleja y un tanto 
académica. La segunda se presta a la discusión de qué es ser un artista finalmente. Por otra parte, la relación se 
da a distintos niveles de profundidad. En momentos la arquitectura llega a ser escultura y se borran los límites 
entre ambas. En otros, las esculturas exentas aportan a la sensación espacial. La relación, además, no es 
simbiótica. La arquitectura no nutre a la escultura como lo hace la escultura a la arquitectura, aunque esto no 
debe sorprendernos ya que es él mismo quien nunca se siente arquitecto% (ni pintor), sino escultor. 

Muchos de los arquitectos determinantes del Renacimiento provenían de otras disciplinas y su formación 
previa afectó enormemente su manera de hacer arquitectura. Brunelleschi era orfebre y por eso, probablemente, 
puso énfasis en los métodos constructivos, aunque quizás esto se deba más a la manera en que se practicaba la 
arquitectura al final del Gótico. Alberti, por su parte, venía de las humanidades, lo que lo llevó a redactar tratados 
racionales de bellezas intelectuales y numéricas. Era de esperarse que Miguel Ángel como arquitecto trajera 
consigo toda la carga ansiosa y tensa del Miguel Ángel escultor. 

August Schmarsow propone que la escultura lidia con la corporeidad y la altura, mientras que la arquitectura 
lo hace con el espacio y la profundidad; la pintura con la luz y el ancho%. Esta es una síntesis acertada, pues 
analiza las tres disciplinas hasta llegar a esencias indivisibles. Sin embargo, bajo esta premisa toda la arquitectura 
previa a Roma podría ser tildada de escultura. Bruno Zevi y Sigfried Gideon concuerdan en que el desarrollo de 
la arquitectura va desde la masa en Mesopotamia, Egipto y Grecia, hasta la espacialidad en Roma. Pensemos en 
cómo el templo griego servía más como hito de la ciudad y como escenografía para rituales, o en la mole que es 
una pirámide y un zigurat comparado con el espacio utilizable dentro y encima de ellos, respectivamente. Roma 
viene a romper esa predominancia de la masa a favor del espacio interior. 

El Renacimiento mira, en ese sentido, totalmente a Roma y utiliza a la arquitectura helénica como fuente de 
elementos decorativos a través de la romana ya altamente helenizada. Esto, sin embargo, no significa que la obra 
de Miguel Ángel no pueda tener un valor escultórico por centrarse en el espacio interior. El Partenón y el 
vestíbulo de la Biblioteca Laurenciana son ambos escultóricos, pero de diferentes maneras. Explotan distintos 
niveles de la escultura. 

El Partenón es considerado escultórico porque está hecho para ser apreciado desde afuera, como un 
volumen cuyas perforaciones no contienen del todo un espacio arquitectónico. Por otro lado, la Biblioteca 
Laurenciana lo es porque sus muros y elementos gozan de una corporeidad excepcional. Sin embargo, es fácil 
caer en la trampa de pensar que la arquitectura de Miguel Ángel es escultura por no ser del todo arquitectura, 
convencionalmente hablando. Acá entran a tallar los prejuicios populares de pensar que la representación de una 
idea está reservada a la pintura y la escultura, y que la arquitectura debería ser serena, sobria y, ante todo, funcional. 

La arquitectura de Miguel Ángel está diseñada para producir sensaciones en el espectador. Por ejemplo, para 
el hombre renacentista, acostumbrado a que los muros porten la carga de una estructura, debe haber sido una 
sorpresa encontrar columnas gigantes empotradas en el muro, suscitando una ambigiiedad respecto a cuál está 
soportando la estructura. Los tabernáculos encima de las puertas de la Sacristía Nueva son notoriamente grandes 
para encajar holgadamente en el espacio previsto por las dos pilastras que lo flanquean. De esta manera, se 
produce una sensación de presión, que se convierte en ansiedad. Descubrir los trastocados y hasta mutilados 
órdenes clásicos en casi todas sus obras debe haber suscitado una cierta intranquilidad, su famosa terribilitá. Estas 
intenciones de cargar al espacio de una expresividad de la que sí habían gozado la escultura y la pintura son 
totalmente nuevas, pero esto no significa que la arquitectura no haya tenido derecho a esa característica o que no 
le competa, sino que ignorantemente se le había arrancado. Tomemos en cuenta, además, que el Renacimiento 
llega último a la arquitectura. Pasaron casi 100 años desde Giotto hasta la cúpula de Brunelleschi, y 
aproximadamente 70 desde que la expresividad que Donatello le dio a su David pasara a la arquitectura con Miguel Ángel. 

La corporeidad en la arquitectura de Miguel Ángel está dada por el tratamiento de la luz, la textura y, más 
importante aún, la relación que establece con el cuerpo humano. Esta última radica en el estudio de la anatomía. 
Mientras Vitruvio, Leonardo y Durero adaptan las formas humanas a las idealizaciones platónicas y pitagóricas, 
Miguel Ángel celebra la expresividad del cuerpo humano. Mientras Durero encaja los cuerpos en una retícula, 
Miguel Ángel los secciona. El estudio de la anatomía lo lleva a enfatizar las funciones y la fuerza que sugiere cada 
uno de los casi 800 términos que usó. 


“Al mismo tiempo, Condivi habla del deseo de Miguel Ángel de escribir un tratado de anatomía centrándose 
en los motti y apparenze humanas. Obviamente este tratado no hubiera utilizado las relaciones abstractas ni 


98 Cfr. Ackerman 1997: 25. 
99 Cfr. Frankl 1973: 20. 
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la geometría; tampoco habría sido tan empírico como el que habría escrito Leonardo; el uso de las palabras 
motti (evocadora de “emociones” además de “movimientos”) y apparenze, implica que Miguel Angel habría 
destacado los efectos psicológicos y visuales de las funciones corporales”. (Ackerman 1997: 31) 


Ahí donde los exponentes del primo Renacimiento buscaban una relación entre el espectador y la 
arquitectura, a través de la identificación con las proporciones idealizadas, Miguel Ángel la encuentra en la 
empatía algo más patética entre el espectador y la estructura, pero determinada por las funciones de nuestra 
fisiología1%, El cuerpo humano no se comporta estructuralmente a la manera de un muro, como lo hacían los 
edificios del pleno Renacimiento. Lo hace como una columna o una pilastra, haciendo alusión a los huesos que 
soportan cargas de manera axial, a diferencia de los muros anónimos que soportan cargas longitudinales. No 
sirven para este propósito las medias columnas o las pilastras adosadas al muro. Si se buscaba una real expresión 
de musculatura, estos elementos deberían ir exentos o bastante bien diferenciados del muro, cosa que consigue 
magistralmente en el vestíbulo de la Biblioteca Laurenciana, porque las columnas no solo “parecen” estar 
cargando el peso, sino que lo están haciendo en realidad. Más aún, las columnas están metidas en nichos como 
si fuesen esculturas. Miguel Ángel juega con nuestras expectativas e invita a reflexionar entre lo que significa una 
columna, si acaso es una burla al valor meramente escultórico que habían tenido hasta ese entonces. 

Las paredes del vestíbulo revelan otra razón por la cual decimos que Miguel Ángel trata la arquitectura 
como una escultura. Compone un complejo Juego de relieves y la sensación de profundidad, dada por los 
espacios donde van las columnas, crea una sensación de volumetría corpórea enormemente enfatizada por 
las luces y las sombras. Hay una percepción de la luz distinta a la convencional en Miguel Ángel, en donde 
la luz no sirve solamente para iluminar un espacio, sino que delimita, contornea y dramatiza los volúmenes. 
Esto requiere de una concepción de la arquitectura en donde prima, en gran medida, la masa, y eso es, 
según Schmarsow, escultura. 

El tomar los volúmenes que conforman o delimitan el espacio como escultura plantea, además, una 
contradicción que puede llevarnos a cuestionar si todo espacio arquitectónico no es mas que una escultura 
habitable. Al moldear una pared como la de la Biblioteca Laurenciana o como el primer nivel de la Sacristía 
Nueva, Miguel Ángel demuestra su apego por “el uno y lo otro” sobre “lo uno o lo otro”10, tan característico 
del manierismo. Más aún, demuestra la facilidad que tiene para moldear ya sea un tondo o una superficie 
monumental con el mismo cuidado y sofisticación sin sentirse intimidado por la escala. 

En oportunidades, la arquitectura se apoya en la escultura. Es el caso de la escalera de la Biblioteca 
Laurenciana y la Sacristía Nueva. En esta última, las paredes, que no articulan mucho de por sí, se conectan a 
través de las miradas intensas de Giuliano y su hermano hacia la Madonna!%2, Las paredes mismas ganan fuerza 
al estar sometidas las esculturas de los duques a ese énfasis por presión o negación del que habla Peter Murray103, 
Las esculturas acortan el espacio o, mejor dicho, crean tensión sobre las paredes que las sujetan. Asimismo, 
marcan el centro de la capilla conteniendo efectivamente el espacio. La presencia de la escalera, por su parte, se 
cuestiona a sí misma constantemente, preguntándonos qué hace separada del muro y habiendo sido tratada como 
un objeto. Es, sin embargo, una escultura. Choca por su extraña acrecida escala, aunque Robert Venturi la 
justifica como un elemento que conversa con la escala monumental de toda la biblioteca, y no solo con el 
vestíbulo que la contiene!%, La escalera ocupa un espacio considerable del suelo, creando otra vez una tensión 
que no deja espacios vacíos, sino que presiona a todos casi por igual, suscitando un dinamismo y una tensión 
magistral. Su forma tiene un movimiento tan expresivo como el que podría tener una escultura. Tanto Murray105 
como Tolnay!% reconocen la similitud con la lava, enfatizada por la progresión trapezoidal y por la curvatura de 
los peldaños centrales. 

En lo que concierne a la manera de trabajar de Miguel Ángel, no cabe duda de que lo hacía como un escultor. 
De sus bocetos se puede ver que hay un interés por la plástica sin antes haber determinado la estructura. Lo que 
le faltaba en acotaciones de medidas, lo reemplazaba con una expresividad única. Se puede entender más la fuerza 
que las medidas exactas10, Rechazaba el uso de la pluma a favor del lavado de tinta y el clarión, porque buscaba 
antes que nada evocar texturas y luces, clarísimas preocupaciones de un escultor. En sus construcciones, él 
prefería labrar la piedra a usar estuco, lo que denota un compromiso con la obra impensable por arquitectos, que 
delegaban el trabajo, como Alberti. Más aún, aquí encontramos otra semejanza con su escultura: los elementos 


100 Cfr. Ackerman 1997: 35. 
101 Cfr. Venturi 1997: 16. 
102 Cfr. Ackerman 1997: 80. 
103 Cfr. Murray 1997: 167. 
104 Cfr. Venturi 1997: 25. 
105 Cfr. Murray 1997: 178. 
106 Cfr. Ackerman 1997: 111. 
107 Cfr. Ackerman 1997: 35. 
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plásticos de su arquitectura son liberados de la piedra, así como sus figuras humanas. El paradigma de su 
arquitectura podría ser un edificio totalmente sacado de un solo bloque, de la misma manera que libera a sus 
esclavos en la tumba del papa Julio IT. 

Miguel Ángel opta también por la improvisación al no resolver todos los detalles antes de haber comenzado 
la construcción, dejando amplio espacio a la intuición y la sensibilidad, producto de una interacción con el 
volumen, algo impensado por Alberti. Así como el escultor va labrando la piedra poco a poco, guiándose de las 
sensaciones que le produce la misma, Miguel Ángel prefiere ir tomando decisiones a lo largo del camino, a veces 
echando mano de artificios tan ingeniosos como las cornisas a escala real de madera utilizadas para la fachada del 
Palacio Farnese. Ackerman sugiere que la maqueta de San Pedro nunca tuvo fachada ni cúpula para poder irlas 
proyectando según la volumetría de la iglesia ¡ba desarrollándose!08, 

Miguel Ancel moldea la arquitectura con una pasión y entrega que siempre estuvo reservada para la 
laa y para las artes pictóricas. Carga los espacios de una tensión que contradice la trayectoria serena y 
pausada que debió, supuestamente, tener la arquitectura renacentista, como una escultura griega en ataraxia. Sin 
embargo, esto no convierte a la arquitectura en escultura. Sería errado decir que apenas la arquitectura se vuelve 
conflictiva, se convierte en escultura. La arquitectura de Miguel Ángel es escultórica, porque lidia más con la 
masa que con el espacio, que es algo que le pertenece a la escultura por antonomasia, aunque no se haya venido 
dando así a lo largo de la historia. Nada de esto hubiese sido posible sin la conciencia artística que adquiere 
Miguel Ángel, y que va a seguir de ahí en adelante marcando la pauta de lo que significa ser artista. Para 
transgredir los prejuicios y revelarse de la manera que lo hace Miguel Ángel fue necesario que se considere antes 
artista, y que entienda que ni todas sus obras juntas podrían letales a la genalidad de lo que significa ser Miguel 
Ángel Buonarroti. Con él aparece un prototipo del artista de nuestro tiempo, que cree que para hacer arte hay 
primero que decir que se es artista. No es lo mismo tener una individualidad a estar consciente de ella y 
celebrarla; no es lo mismo ser genio a saber que se es. Esto, sumado a que ya los objetivos del Renacimiento se 
habían alcanzado con Bramante en la arquitectura o Rafael en la pintura e Italia entra en un periodo de 
desencantamiento de los clasicismos —análogo al postmodernismo-, permite a Miguel Ángel comenzar a borrar 
los límites de la escultura y la arquitectura con ironía e individualidad e inaugurar el manierismo. 


3.4 El manierismo: una reacción contra el clasicismo 


La invención del término se debe a Giorgio Vasari, quien en sus Vite habla de la maniera de Miguel Ángel, 
refiriéndose al estilo de Miguel Ángel. Efectivamente, la maniera de Miguel Ángel ejerció una influencia 
decisiva no solo durante el siglo XVI, sino también sobre gran parte del Barroco. A finales del siglo XIX, la 
historia del arte adoptó el término “manierismo” para designar una de las principales características del arte y 
la arquitectura entre 1520 y 1600, bajo la influencia de la estética clásica y con una connotación peyorativa, 
porque se le consideró como una degeneración del alto Renacimiento. En el curso del siglo XX el término 
adquiere una aceptación cada vez más positiva, al reconocerse las innovaciones creativas fundamentales que 
esta tendencia aporta. 

Los artistas manieristas por el hecho de haber alimentado su imaginación con la propia fantasía, a menudo 
exasperada, se alejan de la fidelidad a la naturaleza. A través de la deformación de las proporciones ideales, a 
atrevidos escorzos y movimientos complicados de las figuras, consolidan un estilo con un sello personal único, 
que los aleja del equilibrio del Renacimiento. En las artes plásticas las figuras más importantes en Florencia serán 
Pontormo (1494-1556), Rosso Florentino (1494-1540) y Bronzino (1503-1572), retratista de corte de los 
Medici. La repercusión del movimiento es tal que afecta a artistas fuera de Florencia como Tintoretto (1518- 


1594) en Venecia y El Greco (1541-1614) en Toledo. 
3.4.1 Dos pintores manieristas: Tintoretto y El Greco 
3.4.1.1 Tintoretto 


Jacopo Robusti, un discípulo de Tiziano (1488/90-1576), de cuyo taller es expulsado por su naturaleza envidiosa, 
se inclina tempranamente hacia el manierismo. Toma su sobrenombre del oficio de su padre, que era tintorero. 
Reconocido como maestro desde 1539, consolida su fama con encargos de gran envergadura como los lienzos 
del Milagro de San Marcos, que realiza entre 1548 y 1563. De 1564 a 1587 se dedica a la decoración de la Scuola 
di San Rocco. Su interpretación personal de temas bíblicos fue cuestionada desde su época. Su tratamiento de luz 


108 Cfr. Ackerman 1997: 41. 
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y sombra es, sin duda, un aporte importante a la escuela veneciana. 

Tintoretto introduce en Venecia el uso del escorzo, inspirado en el modelado de los cuerpos de Miguel 
Ángel, reduciendo el largo de las figuras, de acuerdo a las reglas de perspectiva. 

Su obra ejerció gran influencia en las siguientes generaciones de artistas venecianos y, sin duda, quien mejor 
absorbe el dinamismo, la vitalidad y la energía de su obra fue un artista formado inicialmente en Venecia, pero 
que desarrolla su obra en Toledo: Domenico Theotocopoulos, llamado El Greco. 


a) Venus, Vulcano y Marte (hacia 1555) 


Tema recurrente en la pintura del siglo XVI, el amor entre Venus y Marte adquiere una carga erótica que los 
artistas del siglo XV no se habían dedicado a recrear. En la recreación del mito que hace Tintoretto, es el anciano, 
Vulcano, el que descubre la infidelidad de su mujer Venus con el dios de la guerra, que aparece en el cuadro 
escondido bajo la cama. 

Tintoretto refleja aquí el arte de un virtuoso, que compone las figuras con gran habilidad y, a través del 
manejo de la luz y de los contrastes de claridad y sombra, logra dotar a la escena del dramatismo que la 
caracteriza. La exageración de las poses lograda a través de un acertado manejo de la figura humana y de la luz y 
los contrastes, marca un hito en la pintura veneciana. La influencia de Miguel Ángel y su trabajo formidable de 
la anatomía se percibe en el cuerpo escultórico y casi masculino de la Venus de Tintoretto. Los tonos son los 
típicamente venecianos, colores oscuros, rojizos, burdeos, marrones, que contrastan con la claridad del cuerpo 
de Venus y de la tela que la cubre. Hay un elemento de lascivia en la actitud de Vulcano, que desnuda a Venus, 
quien lucha por cubrirse. El espacio es asimétrico y queda subrayado por un muro bajo y por la perspectiva del 
piso lejano de la habitación contigua. El espejo de la pared del fondo sugiere un espacio más amplio en el que se 
proyectan las tres figuras principales. La de Vulcano, que no se acaba de ver en el primer plano, queda aquí 
completada. Recostado aparece Cupido!10, testigo de la escena. 


b) El baño de Susana (1565) 


El baño de Susana es un tema bíblico recreado por otros artistas del Renacimiento. En el caso de Tintoretto, es 
una ocasión para estudiar la anatomía femenina sin perder de vista el manejo del color y la luz. Mientras se baña, 
dos ancianos libidinosos espían a Susana y le hacen propuestas indecorosas que ella rechaza. Sin embargo, es 
acusada injustamente de adulterio, delito castigado con la pena de muerte en aquella época. La joven se salva 
gracias a la mediación de Daniel y los ancianos son condenados. Tintoretto no se concentra en el tema del castigo 
del que son víctima los viejos, que la miran con lujuria, sino más bien en lo erótico de la escena en sí misma. Así, 
siguiendo la lección de Giorgione, integra el desnudo con el paisaje. Susana aparece como una joven madura, 
cuyos encantos femeninos atraen las miradas a su alrededor. Hay en su figura un magnífico dominio de las 
formas y la anatomía, lo que nos hace pensar en las lecciones que Miguel Ángel deja a todos sus contemporáneos 
y admiradores. La redondez y la opulencia del personaje, por otra parte, nos remite a Rubens, cuya obra se 
produciría fundamentalmente en el contexto barroco del siglo XVIT. 

Llama la atención la armonía del paisaje, el reflejo del agua en la que flotan unos patos, los ciervos del 
fondo y la armonía que se respira. Los detalles del cuadro son sin duda insólitos. Podemos apreciar los 
objetos de la toilette de Susana: un peine, un espejo, unos anillos, una pinza de pelo, un collar. Dos ancianos 
contemplan, sin ser vistos, su desnudez y su belleza. Susana, como es habitual en la pintura de Tintoretto, 
lleva su mirada hacia el infinito, lo que le da un aire más enigmático. La luz se concentra en Susana, 
destacando la redondez de sus formas. 


3.4.1.2 Domenico Theotocopoulos, El Greco 


Nacido en Creta y formado en Venecia, se sabe que pasa una temporada en Roma para luego establecerse en 
Toledo, adonde llega para realizar un encargo para Diego de Castilla, deán de la catedral. En esta ciudad madura 
el estilo que distinguiría a su pintura, de figuras alargadas, propias del manierismo, y de tonos azules y venecianos. 

Sin embargo, una buena parte de los encargos que desarrollaría en la ciudad vendrían de la burguesía. 
Cuando Felipe II construye El Escorial, convoca a un concurso para decorar el palacio, al que El Greco se 
presenta, pero es rechazado porque el rey piensa que su obra no transmite el espíritu de la Contrarreforma 


109 Eros, para los griegos. Hijo de Venus y Marte, Cupido aparece siempre recreado como un niño. Al nacer Júpiter, ordena a su madre matarlo para evitar los 
estragos que podría causar. Venus lo oculta en un bosque, donde la cabra Amaleta lo amamanta. De joven construye un arco y una flecha para herir los 
corazones humanos. Vulcano le fabrica flechas de oro para encender las pasiones y de plomo para dejar el corazón frío e insensible. 
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católica, por lo que prefiere comprar obras de El Bosco, que permanecen hasta ahora en España. 

El Greco sobresale como retratista de hidalgos y eclesiásticos, vistas de Toledo e incluso una obra de carácter 
mitológico: Lacoonte!!%. A finales del siglo XTX renace el interés por su arte, que se revaloriza con el desarrollo 
del expresionismo a inicios del siglo XX. 


a) El entierro del conde de Orgaz (1586) 


El entierro del conde de Orgaz fue realizado por El Greco para la iglesia de Santo Tomé, ubicada en las 
cercanías de las casas del marqués del Villena, donde el pintor habitaba. Se trata de una de las obras maestras 
del artista, hecha a partir de un encargo del párroco Andrés Núñez de Madrid. El protagonista del lienzo es 
don Gonzalo Ruiz de Toledo, señor de Orgaz. Cabe mencionar que no se trata de un conde, sino de un noble 
toledano que vive entre los siglos XIII y XIV. Es por esta razón que hay quienes creen que el nombre del 
cuadro debería ser cambiado. 

La leyenda cuenta que se hizo conocido por sus obras de caridad y por sus donaciones a las instituciones 
eclesiásticas de la ciudad. Fue gracias a estas que los monjes agustinos, que vivían en la parroquia de San Esteban, 
a orillas del Tajo, pudieron trasladarse al lugar donado por don Gonzalo para construir allí una nueva iglesia. Es 
en esta parroquia, la de Santo Tomé, donde el noble pidió ser enterrado al morir, lo que ocurrió en 1323. El mito 
del entierro cuenta que, cuando el cuerpo estaba siendo introducido en la fosa, aparecieron milagrosamente San 
Esteban y San Agustín para enterrarlo. Es precisamente este momento el que El Greco representa en su lienzo. 
Se dice que antes de su muerte, don Gonzalo donó algunas rentas de la Villa de Orgaz a la parroquia de Santo 
Tomé, donde quería ser enterrado. Estas cantidades fueron pagadas anualmente a la iglesia por la villa, hasta 1564, 
cuando la gente de Orgaz decidió poner fin a las donaciones. Ante esto, don Andrés Núñez de Madrid, párroco 
en ese momento, inició un pleito contra la villa. Al obtener todo el respaldo judicial, la iglesia obtuvo ciertas 
ganancias que el párroco decidió invertir en mejorar la capilla funeraria de don Gonzalo Ruiz. Dentro de estas 
mejoras se incluyó la realización de un cuadro, que se le encargó en 1586 a El Greco. 


La obra se divide en dos partes: 

La zona inferior presenta al milagro. Es evidente que este ha sido trasladado al siglo XVI, pues aparecen 
contemplándolo un buen número de nobles toledanos contemporáneos de El Greco. Los rostros están cargados 
de dramatismo. Los amplios cuellos de los personajes son también característicos de la mayoría de las figuras de 
El Greco. Algunas referencias de la obra proceden del arte bizantino, sin embargo, también se encuentran 
elementos manieristas y venecianos. 

La parte baja de la imagen presenta un primer plano del milagro. Se muestra en el centro la figura de don 
Gonzalo, en el momento de ser depositado por los dos santos. San Agustín aparece vestido de obispo y lo toma 
por los hombros, mientras que San Esteban, vestido de diácono, lo sujeta por los pies. Junto a los santos, se 
encuentra un niño vestido de negro, que lleva una antorcha y un pañuelo con una fecha: 1578. Hay quienes 
suponen que se trata de Jorge Manuel, el hijo del pintor nacido ese año. A la derecha, se encuentra el párroco 
don Andrés Núñez de Madrid, quien tiene las manos abiertas y la mirada dirigida al cielo. Viste la saya blanca 
de los trinitarios. Junto al párroco aparecen dos sacerdotes más. Uno viste una capa negra y lee el libro de los 
difuntos, mientras que el otro porta una cruz procesional y tiene la mirada un tanto perdida. A la izquierda 
aparecen dos personas con hábitos franciscanos y agustinos, en aquel entonces las órdenes más importantes de 
la ciudad. Detrás de estas figuras se encuentran los nobles toledanos, vestidos con trajes negros y golillas 
blancas. Sus manos evidencian el poco movimiento de la escena, y sus rostros refuerzan la expresividad y 
muestran distintos estados de ánimo. Estos devotos sirven de unión entre el cielo y la tierra. Toda esta zona 
inferior se circunscribe en un rectángulo, recurso muy empleado en el Quattrocento, el siglo anterior a la 
producción de El Greco. Las tonalidades principales son blancas, negras y doradas. El dorado resalta la 
luminosidad del blanco y la oscuridad del negro. Las vestimentas muestran un alto grado de detalles, lo cual 
demuestra la elevada calidad de la pintura de El Greco. 

La zona superior se considera la zona de gloria, hacia donde se dirige el alma caritativa de don Gonzalo. Esta 
zona se organiza en una especie de rombo, creando un movimiento ascendente hacia la figura de Cristo, quien 
está sentado y viste un hábito blanco como símbolo de pureza. Su figura corona la composición. A la derecha de 
Cristo se encuentra la Virgen, vestida de azul y rojo para simbolizar la eternidad y el martirio. Frente a María hay 
una tercera figura, que aparece semidesnuda y se identifica con San Juan Bautista. Estas dos figuras se 


110 Sacerdote del templo de Apolo en Troya, castigado por el mismo dios al tratar de impedir que el caballo de madera, dejado por los griegos, fuera introducido 
en la ciudad. Al momento de ofrecer un sacrificio a Poseidón, dos serpientes enormes salen del mar enroscándose alrededor de Lacoonte y sus dos hijos, 
dándoles muerte irremediablemente. 
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constituyen como medios de intercesión ante Dios. En la zona izquierda de la parte superior se encuentra San 
Pedro, portando las llaves de la Iglesia. Junto a él se ven querubines, ángeles y otros santos. A la derecha aparecen 
San Pablo, Santo Tomás y Felipe II, que todavía estaba vivo. 

Las figuras de la zona superior tienen un mayor movimiento. Las tonalidades son más variadas, pues se 
presentan colores manieristas como el amarillo y el naranja, acompañados por el azul, el rojo y el blanco, 
tradicionales de la escuela veneciana en la que El Greco se había formado artísticamente. Existen diversos nexos 
que conectan ambas partes, evitando así que se presenten como aisladas. El primero y más evidente es la luz. El 
episodio ocurre en un interior y, por lo tanto, ambos son iluminados por una única luz proveniente de la parte 
superior. Además, en la parte inferior algunos personajes, como el párroco, aparecen mirando hacia arriba. Lo 
mismo ocurre en la parte superior con la Virgen, quien mira hacia abajo. El alma de don Gonzalo es transportada 
por un ángel, que hace de mediador entre ambas partes. 


3.5 La escuela veneciana en el siglo XVI: el nacimiento de una nueva sensualidad 


En 1492 Cristóbal Colón descubre América, la muerte de Lorenzo el Magnífico produce una profunda crisis en 
Florencia y Carlos VIII de Francia invade Italia en 1494. 

Mientras el siglo XVI nos revela la genialidad de Leonardo, Miguel Ángel y Rafael, en Venecia surge una 
escuela propia con matices muy peculiares que si bien se nutre de las premisas básicas del Renacimiento, las 
interpreta a su manera. Una de las figuras claves en la evolución de este arte con matices y colorido propios es, 
sin duda, Giorgione (1477-1510). 

Su originalidad reside en la oposición entre los efectos de la luz y la profundidad. Antes de Giorgione la 
pintura no había logrado sugerir con tanta fuerza la sensualidad del ambiente. Sus seguidores adoptan sus 
enseñanzas, desarrollando el interés por la luz, combinando el desnudo femenino con el paisaje, y plasmando un 
nuevo concepto de la pintura basado en la exaltación del color. Los tonos café, chocolate, burdeos, se convierten 
en el leitmotiv de la pintura veneciana, magníficamente interpretada por Tiziano (1488/90-1576), Jacopo Bassano 
(hacia 1515-1592), Tintoretto (1518-1594) y Veronese (1528-1588). 

A pesar de las grandes conmociones sociales, políticas y económicas que sacuden a Italia (la batalla de Pavía 
(1525), los asedios a Milán, Nápoles, Florencia y Roma, las pestes y hambres que llegan hasta Venecia), la 
actividad artística no deja de ser prolífica. 

A través de la obra de Tiziano la escuela veneciana se libera de las concepciones idealizadas y crea un arte 
más realista y sensual inspirado en el clasicismo antiguo. Su arte alcanza tal virtuosismo y perfección que se le 
considera el mejor retratista de su época. Carlos V lo nombra conde palatino y lo invita dos veces a Hamburgo. 
Por otro lado, el papa Pablo IT lo acoge triunfalmente en Roma y llena de encargos y honores. 


3.5.1 La pintura: Giorgione y Tiziano 
3.5.1.1 Giorgione 


Para Vasari, Giorgione, o el Gran Giorgione, como se le solía llamar en alusión a su altura y a su talla, es uno 
de los fundadores de la pintura moderna. Rompiendo con los cánones de su tiempo realiza su obra en función 
a los requerimientos del coleccionista privado, prescindiendo de la necesidad de un mecenas. Se conoce poco 
acerca de su vida y su fama se consolida no por el número de obras, sino por las innovaciones y los aportes 
que logra a través de las mismas. El aporte más significativo de Giorgione es su manejo del color y la oposición 
que establece entre luz y sombra para dar el efecto de profundidad. Asimismo, al insertar el desnudo femenino 
en el paisaje desarrolla una nueva sensibilidad. 

Giorgio de Castelfranco, en alusión a su ciudad natal, a poca distancia de Venecia, debió iniciar su aprendizaje 
en el taller de Giovanni Bellini. Maestro de Tiziano, el parecido entre la obra de ambos es de tal naturaleza que su 
pintura se confunde con la de su discípulo y se le atribuyen a este último realizaciones del maestro. 

Su breve vida, más corta incluso que la de Rafael, le impide ser consciente de la envergadura de sus 
aportes. Su cuadro La tempestad (hacia 1510), de significado alegórico, pero de difícil interpretación, está 
considerado como una de las obras maestras de la historia de la pintura. Descrito originalmente hacia 1530 
como Paisaje en lienzo con una tempestad, una gitana y un soldado, la obra debió realizarse en varias etapas. 
La originalidad de la composición radica en el asombroso manejo de la luz y en el hecho de que es la primera 
vez que representa un fenómeno atmosférico, como una tormenta. 


“[...] el cuadro se funciona en un todo simplemente por la luz y el aire que impregna todo. Es la extraña luz 
de una tormenta, y por vez primera, parece, el paisaje ante el cual los protagonistas del cuadro se mueven 
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no es simplemente un trasfondo. Este es, por su propio derecho, el tema verdadero de la pintura. Miramos 
desde las figuras hacia el paisaje que llena la mayor parte del pequeño panel, y luego de nuevo y sentimos 
que de alguna manera, a diferencia de sus predecesores y contemporáneos, Giorgione no ha dibujado las 
cosas y las personas para ordenarlas después en el espacio sino que realmente pensó en la naturaleza, la tierra, 
los árboles, la luz, el aire y las nubes y los seres humanos con sus ciudades y puentes como uno. De alguna 
manera, este es un paso tan grande en un nuevo dominio como había sido la invención de la perspectiva. A 
partir de ahora, la pintura es más que dibujo y color. Es un arte con sus propias leyes secretas y recursos”. 


(Gombrich 1995: 329 y 331) 


Giorgione sigue fiel a su tendencia de situar desnudos femeninos dentro de un paisaje. Los colores siguen 
siendo los de la escuela veneciana: rojizos opacos, marrones y burdeos. El manejo de la perspectiva sigue siendo 
asombroso, el cielo oscuro nos hace pensar en el atardecer. 

La sensualidad irradiada por su Venus dormida (hacia 1508), integrada a un paisaje del que parece formar 
parte, será fuente de inspiración para su discípulo Tiziano, quien habría de hacer su propia versión. 


3.5.1.2 Tiziano 


“El pintor veneciano Tiziano fue quizás el más grande rival de Miguel Ángel, ciertamente el más longevo y 
aquel cuyo arte era más distinto al suyo. Si Miguel Ángel se convirtió en escultor al beber polvo de mármol 
con la leche de su nodriza, “Tiziano fue un pintor incluso en el vientre de su madre”. Mientras que Leonardo 
y Rafael aspiraban esencialmente a los mismos objetivos que Miguel Ángel, Tiziano ejemplificaba ideales 
distintos y lo hizo con un éxito inigualable. Incluso más que Miguel Ángel, Tiziano fue el primer gran 
maestro con una clientela internacional. Trabajos por Bellini, Leonardo, Rafael y el propio Miguel Ángel 
eran buscados por coleccionistas a lo largo de Italia y en el extranjero. Pero solo Tiziano trabajó 
consistentemente para esos grandes patrones, produciendo tanto o más para clientes europeos como para 
italianos, y dentro de Italia, tanto para no venecianos como para venecianos. Hacía esto, además, 
transportando su arte, y no a sí mismo. Con la excepción de breves estancias en otras ciudades y estados 
italianos, una estadía de un año en Roma entre 1545 y 1546, y dos visitas a Augsburgo por orden de Carlos 
V, Tiziano vivió y trabajó en Venecia”. (Goffen 2004: 265) 


Tiziano es, sin duda, protagonista del periodo más espléndido de la pintura veneciana. A través de la 
evolución de su obra es posible seguir su trayectoria. Formado inicialmente en el taller de Giovanni Bellini, pasa 
luego a trabajar al lado de Giorgione, desarrollando tal grado de amistad que, a la muerte del maestro, Tiziano es 
el encargado de terminar sus obras inacabadas. 

Su primer gran encargo no es en Venecia, sino en Padua, donde realiza una serie de frescos. A la muerte de 
Giovanni Bellini, en 1516, se consagra como pintor oficial de la República. Liberado ya del estilo de Giorgione 
desarrolla un estilo personal, sin dejar de lado la sensualidad y el colorido de la escuela veneciana. 

Después de este periodo, hace tres pinturas para Alfonso D “Este (1486-1534), duque de Ferrara: La ofrenda 
de Venus, Bacanal y Baco y Ariadna, consideradas sus mejores obras mitológicas de esta época. 

A través de la obra profana, que realiza para el duque de Ferrara, logra liberarse de las concepciones 
idealizadas de Giorgione y crear un arte más sensual y realista. Su fuente de inspiración fue el clasicismo griego. 
La mitología será una fuente inagotable para Tiziano y Bacanal le permite dar rienda suelta a su creatividad. 

Llamado Dioniso por los griegos y Baco por los romanos, el dios de la vid y del vino está profundamente 
identificado con la creatividad y la autodestrucción. No es gratuito que el filósofo alemán del siglo XIX Friedrich 
Nietzsche (1844-1900) llame a ciertos periodos de la historia del arte apolíneos y a otros dionisiacos. Apolo es 
el dios de la luz, de la belleza, de la claridad, mientras que Dioniso es el de las orgías, la embriaguez, la desmesura, 
la intoxicación. Por eso, los periodos apolíneos están identificados con la luz, la claridad, la mesura, el equilibrio, 
la transparencia, mientras que los dionisiacos se asocian con la desmesura, los excesos, la exageración. Así, 
mientras el Renacimiento es apolíneo, el barroco será dionisiaco. A pesar de sus excesos, Dioniso es un dios 
profundamente creativo. Es en su honor que surge el festival de la tragedia en Grecia, y es por eso considerado 
el iniciador del teatro en la cultura occidental. El teatro nace como una manifestación religiosa. Es parte de un 
ritual en honor a Dioniso, cuando se creía que este moría con el invierno y renacía con la primavera. Los festivales 
coinciden con el renacimiento temporal del dios. Los mitos concernientes a Dioniso son bastante 
contradictorios. Lo único claro es que, en un inicio, se trató de un dios de la vegetación, de la savia de las plantas 
y jugo de los frutos, de la fecundidad animal y del vino. Sin embargo, fue conocido en toda Grecia y en Roma 
por esto último. 

La leyenda más conocida cuenta que Dioniso fue hijo de Sémele —hija de Cadmo y Harmonía— y de Zeus. 
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Al encontrarse Zeus enamorado de Sémele, quien estaba embarazada de seis meses, Hera, celosa y disfrazada de 
nodriza, lo convenció de presentarse frente a su amante en forma de trueno y de rayo. Zeus así lo hizo y Sémele 
murió fulminada. Hermes, sin embargo, logró rescatar al niño del vientre de su madre, y lo cosió al muslo de 
Zeus, quien lo llevó durante los tres meses que faltaban de gestación. Así nació Dioniso, y es por eso que se le 
conoce como “el nacido dos veces”. 

Las bacanales eran consideradas por la mitología como las fiestas de Baco. Se trataba de ritos orgiásticos 
basados en la aspiración al éxtasis y en la búsqueda del delirio místico. Las ceremonias debían ser siempre 
nocturnas, y consistían en la realización de danzas violentas acompañadas por flautas, carreras alrededor de los 
montes y persecuciones de animales salvajes que más tarde se comían crudos. 

El lienzo de Tiziano presenta precisamente el tema mitológico expuesto anteriormente. Se recrea la llegada 
de Baco a la isla de Andros, por cuyos ríos corría vino en lugar de agua. Se trata de un cuadro bastante optimista, 
pues muestra un paisaje rodeado de árboles, un cielo celeste intenso y un mar azul de aguas inmóviles por el 
cual se desliza una barca. Además, los personajes son hombres, mujeres y niños que ríen, beben, hablan, se 
acarician y duermen. Casi al medio del cuadro, un niño, que parece ebrio, se alza la camisa. En la loma un viejo 
desnudo toma un baño de sol, y a la derecha del lienzo Ariadna duerme desnuda y blanca. Ariadna es la hija del 
rey Minos de Creta y de Parsifae. Cuando el héroe Teseo llega a Creta a dar muerte al Minotauro, Ariadna se 
enamora de él y le da el hilo gracias al cual Teseo logra salir del laberinto. Teseo se lleva a Ariadna consigo, pero, 
según la leyenda más común, la abandona dormida en la isla de Naxos. Allí, la encuentra Dioniso y la convierte 
en su esposa. Como regalo de bodas le da una corona de oro fabricada por Hefesto, Vulcano para los romanos, 
que más tarde será convertida en constelación —la Corona Boreal-. Esta convivencia de hombres, mujeres y 
niños semi desnudos dentro de un mismo espacio contribuye al tema orgiástico. El cuadro presenta un 
excelente uso de los colores y del movimiento. Las tonalidades venecianas azules y burdeos dan mayor 
intensidad y dramatismo al cuadro. Tiziano pone en práctica la lección aprendida de su maestro Giorgione de 
combinar el desnudo femenino con el paisaje. 

La calidez de su paleta se apaga en 1530. Sus cuadros se vuelven más sombríos. Los colores oscuros 
sustituyen a los tonos rojizos de su obra anterior. Sin embargo, su fama sigue creciendo y la demanda por su obra 
es cada vez mayor. 

En 1533 hace un retrato de Carlos V (1500-1558) que gusta tanto al emperador que el artista es nombrado 
pintor de cámara y caballero del Toisón de Oro, honor sin precedentes para un pintor. En este periodo fue 
llamado por distintos gobernantes. Durante su estancia en la corte de Urbino pinta La Venus de Urbino, 
adquirida por el hijo del duque, Guidobaldo della Rovere. Como otros cuadros del artista, este llega a Florencia 
desde Urbino como parte de la herencia de Vittoria della Rovere, esposa de uno de los duques Medici. 

Realizada en 1538, esta pintura es considerada como la obra maestra de la madurez de Tiziano. Inspirada 
probablemente en La Venus dormida de Giorgione, Tiziano se encarga de resaltar la distancia que lo separa de su 
maestro. El paisaje del cuadro de Giorgione es sustituido aquí por un interior, donde transcurre una escena 
cotidiana. La Venus de Tiziano es representada despierta y no dormida como la de su maestro. La mirada de 
Venus está dirigida hacia el espectador, estableciendo así una especie de complicidad entre la protagonista del 
cuadro y el observador. 

Venus es una fuente inagotable de inspiración para los artistas del Renacimiento. Es la diosa de la belleza y el 
amor y de ahí, quizás, la interpretación errónea del cuadro de Tiziano. Podría tratarse de un retrato de la esposa de 
Guidobaldo o de una cortesana para la que las mujeres del fondo de la habitación eligen la ropa. Se trata aquí de una 
belleza opulenta, lejana de la estilizada e intelectualizada belleza de las diosas botticellianas. La figura de la joven 
rubia es totalmente terrena. El anillo que lleva en el dedo meñique de la mano izquierda, las rosas que sujeta con la 
derecha y el brazalete la confirman como perteneciente a la realidad. Los cabellos que caen sobre sus hombros 
sugieren un erotismo que acerca al personaje a la realidad, al margen de los cánones de la belleza estilizada. 

El clima de la bella alcoba es doméstico. Venus aparece sobre un diván tapizado en rojo, que contrasta con 
la sábana blanca. Las criadas buscan vestidos dentro del arcón y el perrito duerme acurrucado a los pies de su 
dueña. El color construye la perfecta rotundidad de las formas de la protagonista. Desde la ventana la luz dorada 
del atardecer penetra impregnando los colores hasta hacerse casi palpable. Los colores del interior de la 
habitación, la cortina burdeos, los cojines bajo la cama, la falda de la criada y el tapizado de las paredes son los 
típicamente venecianos. Estos contrastan con la blancura del personaje y de las sábanas sobre la que se recuesta. 
A través de la ventana se ve el cielo y un árbol. La luz se centra en el personaje, haciendo así más real toda la 
escena. En este cuadro, Tiziano da rienda suelta a su adhesión espontánea a la belleza. 

A principios de 1540, la obra de Tiziano se ve afectada por el manierismo impuesto en Florencia por los 
seguidores de Miguel Ángel. Este cambio quizá tuvo que ver con su encuentro con el joven Giorgio Vasari. En 
su viaje a Roma, en 1545, Tiziano queda impresionado con el trabajo de Miguel Ángel y recibe comisiones para 
hacer retratos de la familia del papa y de monarcas europeos. A su regreso a Venecia se dedica exclusivamente a 
atender los pedidos de Felipe II, rechazando comisiones importantes que Tintoretto o Veronese tomarían. 
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Su espíritu reflexivo aparece reflejado en su obra tardía. Se dedica a atender sólo ciertos encargos, dejando 
la responsabilidad de su taller a otros. Muere contagiado por la peste en 1576. Sus restos permanecen en Venecia. 


3.5.2 La arquitectura: Palladio y las villas 


Andrea di Pietro nació en Padua en 1508 y murió en Vicenza el 19 de agosto de 1580. Desde muy pequeño trabajó 
en el tallado de piedra, por influjo de su padre. En 1524 se trasladó a Vicenza. Alrededor de 1537 empezó a 
trabajar para el humanista Giangiorgio Trissino, quien estaba reconstruyendo una villa en Cricoli, cerca de 
Vicenza. Trissino tomó al joven Andrea bajo su protección y le asignó el nombre de Palladio. 

Es así como Palladio se ve rápidamente relacionado con un importante círculo de humanistas, interesados 
por la literatura, el arte y la arquitectura de la Antigiedad romana. 

En 1541, con el auspicio de Trissino, Palladio viaja a Roma y entra en contacto con los monumentos más 
importantes de la Antigúedad. Los estudió detenidamente, conociendo, asimismo, la nueva arquitectura de 
Bramante y Rafael, entre otros. A estas influencias hay que sumar la de los arquitectos del Véneto como 
Sanmicheli y Serlio. 

Palladio estudió los monumentos, los midió, se preocupó por conocer los aspectos funcionales y técnicos y 
estudió a Vitruvio. Se podría considerar que su interés por el pasado fue más bien práctico que humanista, en el 
sentido estricto de la palabra. Su conocimiento de la arquitectura le permitió desarrollar composiciones de gran 
exactitud y rigurosidad. 

La mayor parte de las obras de Palladio se encuentran justamente en Vicenza, donde en 1549 proyectó un 
nuevo frente para el Palazzo della Ragione. Este proyecto le abrió las puertas para realizar una gran cantidad de 
obras en la ciudad, como son la Loggía del Capitaniato (1565-1572), Palazzo Chiericati (1548-1557), El Teatro 
Olímpico (1580), entre otras. Además, lo llevó a ser un arquitecto de gran demanda entre numerosos comitentes 
dentro y fuera de la ciudad. Es importante mencionar además las dos iglesias que hizo en Venecia: San Giorgio 


Maggiore (1565-1580) y El Redentor (1577-1592). 


Las villas palladianas 


En la segunda mitad del siglo XV una serie de cambios importantes afectaron Europa. La toma de 
Constantinopla por los turcos había limitado el comercio con Oriente que tanto había servido para el desarrollo 
de muchas ciudades italianas. Por otro lado, las expediciones portuguesas bordeaban el África y, principalmente, 
el descubrimiento de América abriría en el siglo siguiente nuevas rutas comerciales que privilegiarían a los países 
con salida al Atlántico. 

En aquel entonces, numerosas ciudades en Italia, que durante siglos habían tenido una innegable 
preponderancia en el dominio de las rutas comerciales del Mediterráneo, comenzaron a sentir los efectos de la 
aparición de esas nuevas rutas en las que no tenían participación. Por ello, se buscó nuevas maneras de ganar riqueza. 

En Venecia, “la perla del Adriático”, afectada además por los desastrosos resultados de la guerra de Cambrai, 
los ricos potentados decidieron invertir sus capitales en bienes seguros. Promovieron la explotación de terrenos 
en tierra firme, en lo que viene hoy a ser la región del Véneto. Durante todo el siglo XVI, especialmente a partir 
de la segunda mitad, gran cantidad de terrenos próximos a Venecia fueron bonificados y trabajados. Allí, se 
levantaron nuevas construcciones que responden tanto a la necesidad de vivienda nobiliaria en el campo, como a 
las funciones que una construcción debe prestar para el trabajo agrícola. 

Es así como surgen las villas en el Véneto, unas construcciones que deben responder a las necesidades de 
representatividad (la vivienda de campo de un rico señor) ya funciones de trabajo agrícola, es decir, con 
depósitos para los productos, instrumentos de trabajo y servicios. 

En este sentido, las villas de esta zona de Italia se diferencian de aquellas de los alrededores de Florencia o 
Roma. Estas últimas eran residencias de descanso rodeadas de hermosos jardines para el disfrute del ocio de 
nobles familias o dignatarios (las de los Medici en Toscana o las romanas son un buen ejemplo de ello), mientras 
que las del Véneto son, en su mayor parte, una especie de casa-hacienda. 

Uno de los arquitectos que con mayor éxito proyectó estas villas en esta zona de Italia fue Palladio. Sus villas 
conjugan, de modo coherente, las necesidades representativas y funcionales de estas edificaciones. 

Las villas palladianas se componen generalmente de un cuerpo central con dos alas. El cuerpo central, por 
lo general más alto, está destinado a la vivienda del señor del lugar. En las alas laterales se ubican los depósitos y 
ambientes relacionados con el trabajo agrícola. Estas alas dan al conjunto una mayor dimensión y con ello un 
sentido de mayor importancia. 

Esta propuesta relaciona dentro de una concepción bastante clásica— la arquitectura con el cuerpo humano, 
en donde el pabellón central es la cabeza y las alas son las extremidades. No todas las villas palladianas, sin 
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embargo, responden a este esquema general. La Villa Almerico Capra (1566-1569), más conocida como La 
Rotonda, quizás la obra más celebre de Palladio, no cuenta con alas laterales. Es un edificio de planta central. 


En las villas el cuerpo central se compone generalmente de tres partes: una base, un cuerpo (que sería una 
suerte de piano nobile) y un remate o coronamiento, una especie de ático. El frente estaba generalmente 
presidido por un pórtico coronado por un frontón, tema tomado de los frentes de los templos romanos. En 
ciertos casos, además, el cuerpo central suele estar levantado sobre un podio, precedido por una amplia escalinata 
y contar con un pronaos profundo, características propias de los templos romanos. 

Algunas de las villas más conocidas diseñadas por Palladio son: la Villa Cornaro (Piombino Dese,1551- 
1553), La Villa Barbaro (Maser, hacia 1551-1558), La Villa Foscari -conocida como La Malcontenta— (Mira, hacia 
1558-1560), la Villa Emo (Fanzolo, 1559-1565) y la Villa Capra, conocida como La Rotonda, en Vicenza (1566-1569). 


3.6 Comentario crítico 
El cielo y el arte, el nuevo dominio del papado 


Con el colapso del realismo aristotélico-tomista, que había dominado todos los campos de la filosofía, y había 
establecido una concepción metafísica, jerárquica y finalística, entraba en crisis la concepción teocéntrica medieval, 
a finales del siglo XV. En cierta forma, este sentimiento, que ponía fin a siglos de predominio de la autoridad papal, 
fue estimulado por el surgimiento de los nacionalismos regionales que, a consecuencia del descalabro del sistema 
feudal, invadieron Europa del Este, y se canalizó como un rechazo tanto a la autoridad del papa como del dogma. 

El poder pontificio, que se había consolidado por segunda vez durante el imperio de Carlomagno en el siglo 
IX, y que había sentado las bases legales para la formación de los Estados Pontificios, llegaba a la cima de su 
prestigio y poder con la elección del papa Inocencio III en 1198. Este estableció una política autoritaria cuyos 
alcances afectaban el poder de las monarquías feudales, como lo demuestra la elección y casi inmediata destitución 
de Otón IV del trono alemán. Pero, con el colapso del sistema feudal y el advenimiento de las monarquías 
principescas y centralistas en el siglo XIV, el poder secular se afianzó en perjuicio de la autoridad romana que, 
constituida como un Estado, comenzaba una larga lucha por su supervivencia!!!, En efecto, Roma era el núcleo 
de un Estado con sus propias fórmulas de poder, en competencia con la expansión territorial y económica del resto 
de Europa. Con el advenimiento de las nuevas monarquías se consolidaron las iglesias nacionales o territoriales, 
lo cual implicaba una defensa de sus propios intereses en perjuicio de Roma. A esto se sumó un conjunto de 
factores que precipitaron el gran cambio de mentalidad en la Europa cristiana de los siglos XV y XVI. 

Este cambio de mentalidad se puede percibir claramente a partir de tres acontecimientos históricos. El 
primero de ellos fue el resquebrajamiento de la unidad religiosa europea y su consecuente crisis teológica. 

La conocida reforma luterana, que habría de ocasionar las guerras de religión entre papistas y antipapistas, 
fue en realidad un conflicto de intereses políticos y económicos. Desligarse de la autoridad romana significaba 
también evitar los tributos y apropiarse de las posesiones pontificias. Resultan significativos, evaluados en su 
conjunto, los argumentos protestantes en sus críticas a la jerarquía o a los dogmas pontificios, pues tienen un 
sello individualista acorde con la mentalidad de la época. Expresiones luteranas como “libre interpretación de la 
Biblia” y “peca fuerte, pero cree más fuerte”, o incluso la creencia calvinista de atribuir al éxito económico la 
gracia de la elección divina, son manifestaciones ideológicas que pertenecen a una coyuntura histórica cambiante; 
una coyuntura que habría de colisionar con las estructuras mentales de una Iglesia católica que conservaba la 
dinámica del sistema feudal, ineficiente y disonante con los nuevos tiempos. No será hasta el Concilio de Trento 
en que la Iglesia católica haga grandes progresos en materia de fe y ciencia. 

El sistema medieval había estado ligado fuertemente a dos poderes: el secular y el eclesiástico. Por tanto, 
constituía una organización sociopolítica rígida y vertical, con una economía autogestionaria que dejaba poco 
lugar a un sistema de producción industrial que impulsara un modelo económico distinto. Por otro lado, la 
ciencia, la filosofía y la teología eran un fiel reflejo del sistema jerárquico medieval, a tal punto que la verdad 
religiosa se asoció a la verdad científica y, al colapsar esta última, se vio mermada. 

El ocaso de la mentalidad medieval tuvo por causa remota el impulso económico que las ciudades italianas 
fueron desarrollando desde el siglo X. El norte de Italia fue creando un mercado cada vez más fuerte y expansivo, 
que se incrementó en la época de las Cruzadas, debido al establecimiento de las rutas de comercio. Así, se 
permitió la importación de manufacturas y materias primas de Oriente. Pese a la inestabilidad política de los 
enclaves cristianos, que finalmente caerán en manos de los musulmanes, las ciudades italianas lograron ventajas 
comerciales estables. Pronto se produjo una gran afluencia de riquezas y hábitos de consumo que despertó, a su 
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vez, el letargo productivo del sistema feudal. Al mismo tiempo, la rigidez social menguó. De esta manera, se 
propició el desarrollo de una nueva clase social, principalmente de comerciantes y banqueros. Así, ciudades como 
Venecia, Florencia y Siena se constituyeron en auténticas repúblicas mercantilistas cuya autonomía, sobre todo 
política, se distanciaba del viejo sistema feudal y se apoyaba en el poder de las riquezas!12, Este mercantilismo fue 
a su vez erigiendo una imagen individualista del hombre, sostenida por la independencia económica y política, 
que excluía la imagen dependiente del hombre feudal. 

Por su parte, el protestantismo supo canalizar esa nueva mentalidad individualista, lo que en gran medida 
causó el cisma de la cristiandad occidental. La crisis religiosa se unió al sentimiento nacionalista, frecuentemente 
azuzado por la nobleza, que veía en ello un medio de lograr la plena autonomía. De hecho, la autoridad papal se 
había convertido, más que en una instancia espiritual, en una competencia política y económica cuyos orígenes 
se encontraban en el siglo XII. 

En segundo lugar, la expresión más notoria de la ruptura con la mentalidad medieval, en materia política, fue 
la obra de Nicoló Machiavelli (1469-1527), un florentino que hacia finales del siglo XV elaboró un ideario 
político que separaba radicalmente el poder secular del poder religioso. Aunque su obra principal, titulada El 
príncipe, conserva elementos medievales, sus planteamientos son a todas luces innovadores. Deja de considerar 
el poder temporal como un asunto divino. El príncipe (princeps) no encarna la voluntad divina, tampoco se 
distingue por sus virtudes (virtus) ni nobleza, sino por la desconfianza en sus súbditos. Su poder es ilimitado y 
ante todo debe conservarlo usando para ello cualquier medio útil. El azar y la fortuna son los nuevos valores 
políticos reafirmando que, en materia de poder, se debe ser realista. 

Por otro lado, Machiavelli desarrolla una nueva visión del hombre. Este es un ser egoísta y cambiante que 
actúa sólo por conveniencia, oponiéndose con ello a las virtudes del idealizado caballero medieval. Así, los 
hombres no son más que un medio para mantener en el poder al príncipe, quien aplica sobre ellos el miedo o la 
adulación, según convenga a sus intereses. 

Es innegable que al pesimismo antropocéntrico se une un desesperado e inevitable esfuerzo racional. 
Este se presenta como un nuevo realismo político, más cerca del pragmatismo. Sin embargo, es 
significativo que el gobernante deje de pertenecer a una colectividad selecta, pues la experiencia de 
Machiavelli en torno a las peculiares transformaciones y evoluciones de la sociedad florentina le abren 
nuevos derroteros sobre la concepción del hombre. Su racionalismo delata ya un camino abierto hacia la 
singularidad de la naturaleza humana. 

Por último, la crisis del pensamiento medieval va a experimentar un golpe mortal con el advenimiento de las 
nuevas ciencias. El siglo XVI será testigo de un progreso creciente en las ciencias de la naturaleza, sobre todo en 
la física. Copérnico y Galileo demuestran que la Tierra no es el centro del universo, sino un planeta entre muchos, 
desplazando la teología derivada de tal idea. La llamada “inversión copernicana” da gran impulso a la ciencia y 
desprestigia a la metafísica. Estos descubrimientos, si bien van de la mano de la experimentación, se interpretan 
como grandes logros de la razón humana, libre de los equívocos medievales y antiguos. Posteriormente, con los 
aportes de Galileo, la física se opone frontalmente a las concepciones de la filosofía medieval, cuestionándola 
desde sus cimientos e implantando la necesidad de un nuevo comienzo de la filosofía, fundado sobre bases sólidas 
como las de la física. 

En consecuencia, del siglo XV al siglo XVII, el derrumbe del sistema e ideología medievales con su 
colectivismo rígido dio paso a un individualismo activo y demostró adaptarse a las necesidades de una etapa 
histórica de cambios radicales. Este individualismo tuvo como detonante la independencia económica, política, 
científica y psicológica. 

Frente a esta crisis global el papado optó por consolidar su influencia en terrenos más propicios, como el 
arte y la cultura. En este sentido, la Iglesia optó por acoger y promover el renacimiento de los viejos modelos 
estéticos, llegando incluso a desplazar a Florencia como centro de la nueva cultura. De esta manera, el 
pontificado romano se convirtió en la vanguardia de un poder espiritual caracterizado por la impronta personal 
de cada pontífice, pero, en conjunto, desde los inicios del siglo XVI logró ganar un gran prestigio!113, 

El Renacimiento no fue un retorno fiel a los ideales del la cultura grecolatina, sino una reinterpretación del 
poder creador que animó la evolución de esa cultura. El hombre expresa su genialidad particular colocando al arte 
como el vértice de su evolución. Es la época de los artistas genios, creadores extraordinariamente dotados 
quienes elevan sus obras y sus personas a la perfección. En el Renacimiento, el hombre, guiado por su razón, fue 
capaz de rivalizar con la naturaleza e incluso superarla. Mientras tanto, la Iglesia católica intentaba acomodar la 
concepción del hombre proveniente de una naturaleza divina, creado a imagen y semejanza de Dios, con los 
ideales del nuevo arte. Sin embargo, no llegó a coincidir plenamente con el Renacimiento, que divinizaba la 


112 Cfr. Heers 1979: 131-141. 
113 Cfr. Lenzenweger 1997: 299-304. 
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naturaleza individual del hombre bajo la aureola de la razón ilimitada. Las diferencias de estos enfoques quedaron 
plenamente establecidas por el Concilio de Trento (1545-1563) y la subsiguiente puesta en práctica de la 
propaganda fide, que sentará sólidas bases para el movimiento barroco. 


Pregunta de reflexión: 
¿Qué factores determinaron la independencia y el genio del artista, caracterizado con la denominación de 
“hombre universal”? 
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Ilustración: Roxanne Levy. 
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Leonardo da Vinci. La Gioconda, 1503-1505. Museo del Louvre, Leonardo da Vinci. Santa Ana con la Virgen y el Niño, 1510. 
París. Museo del Louvre, París. 


Ilustración: María Inés Mier y León. 


Ilustración: Martín Dulanto. 


Leonardo da Vinci. La Última Cena, 1495-1497. Refectorio del Convento de Santa María de las Gracias, Milán. 
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Ilustración: Martín Dulanto. 


Miguel Ángel. La Creación de Adán, 1510. Capilla Sixtina en El Vaticano, Roma. 
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Ilustración: Janine Schneider. 


Miguel Ángel. La expulsión del Paraíso, 1510. Capilla Sixtina en El Vaticano, Roma. 
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Ilustración: Luis Carreón. 


Miguel Ángel. Batalla de los centauros (1490-1492), Casa Buonarroti, 
Florencia 


Ilustración: Rodrigo Apolaya. 
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Ilustración: Melissa Nuñez. 


Ilustración: Natalija Boljsakov. 


Miguel Ángel. La Sagrada Familia, 1504. Galleria degli Uffizi, Medici, hacia 1521-1534. Sacristía Nueva, Florencia. 
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Ilustración: Claudio Cuneo. 
Ilustración: Claudio Cuneo. 


Miguel Ángel. Escalera de la Biblioteca Laurenciana, hacia 
1524. Florencia. 
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Miguel Ángel. La Noche, 1521-1534. Tumba de Giuliano de Medici en la Sacristía Nueva. 


Ilustración: Melissa Nuñez. 
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Ilustración: Irene Torriti. 
Ilustración: Irene Torriti. 
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Tlustración: Melissa Nuñez. 
Ilustración: Irene Torriti. 


Miguel Ángel. Tumba de Giuliano de Medici, 1521-1534. 


Sacristía Nueva, Florencia. 
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Ilustración: Roxanne Levy. 
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Miguel Ángel. Moisés, 1513-1542. Tumba del papa Julio IT en San Pietro in Vincoli, Roma. 
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Ilustración: Melissa Nuñez. 
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Rafael Sanzio. La escuela de Atenas, 1511-1512. Museo del Vaticano, Roma. 


Ilustración: Claudio Cúneo. 


Ilustración: Roxanne Levy. 
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Bramante. Santa Maria presso San Satiro, 1490, Milán. 
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Rafael Sanzio. La Fornarina (1519), Palazzo Barberini, Roma. 


Ilustración: Denise Schiller. 


las! 
proa 


A A 
Sanzio. La deposición, 15 


Bramante. Santa Maria delle Grazie, 1492-1497, Milán. 
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Ilustración: Claudio Cúneo. 
Ilustración: Denise Schiller. 
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Bramante. Santa Maria presso San Satiro, 1490. Milán. Bramante. San Pedro, 1505-1506. Roma. 
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Ilustración: Daniel Cohen. 


Vignola. Iglesia del Jesús. Roma. 
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1550. Museo de la Pintura. 
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Tintoretto. El baño de Susana, 1565. Kunthistorisches Museum, Viena. 


Tintoretto. Venus 
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Tustración: Natalija Boljsakov. 


Giorgione. La tempestad, 1506. Museo della Academia, Venecia. 


Ilustración: Benedetta Sang 


Tiziano. Venus de Urbino, 1538. Galleria degli Uffizi, Florencia. 
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Ilustración: Rodrigo Apolaya. 


El Greco. El entierro del conde de Orgaz, 1586. Iglesia de Santo 
Tome, Toledo. 


Tustración: Roxanne Levy. 
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El Greco. La Sagrada Familia con Santa Ana y San Juan 
Bautista, 1594-1604. Museo del Prado, Madrid. 


Ilustración: Rodrigo Apolaya. 


Ilustración: Daniel Cohen. 
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Andrea Palladio. Il Redentore, 1577-1592. Venecia. 


Andrea Palladio. Il Redentore, 1577-1592. Venecia. 
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Ilustración: Rodrigo Apolaya. 


Andrea Palladio. Villa Rotonda, 1566. Vicenza. 


Fotografía: Luis Villacorta. 


Andrea Palladio. Villa Rotonda, 1566. Vicenza. 
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El Barroco 


4.1 Antecedentes: contexto histórico y cultural 


En la historia de la literatura y de las artes plásticas el término “barroco” ha servido para designar el estilo 
predominante en Europa —fundamentalmente en poesía y arquitectura— al empezar el siglo XVII. En 
oportunidades fue utilizado como un término de decadencia, como una ofensa al arte clásico en lo que se refiere 
al arte plástico y escultórico. 

El barroco era considerado, contrariamente al arte clásico, como un arte sensual, indomable, exuberante, 
dinámico, sobrepoblado de grandes figuras escultóricas y dramáticas. Durante mucho tiempo el término se usó 
en un sentido despectivo, como sinónimo de extravagante. 

En el barroco hay una gran mezcla de lo teatral lograda por un efectivo manejo de la luz y del movimiento. 
El estilo no rompe con el Renacimiento, sino que lleva hasta las últimas consecuencias los planteamientos 
desarrollados por este. 

Sin embargo, el barroco sí puede ser visto como una reacción contra la afectación manierista. En el barroco 
se rompe con la simetría y equilibrio del Renacimiento y se dan formas abigarradas, sin un eje central. Hay un 
concepto dinámico del mundo, que es visto como una realidad en continuo movimiento, como un 
enfrentamiento de contrarios. Esta contraposición de elementos es la esencia del Barroco, y se manifiesta tanto 
en el arte como en la literatura. Así, la claridad se enfrenta a la oscuridad, la certeza a la duda, la belleza a la 
fealdad, lo sublime a lo grotesco, la claridad a la oscuridad. 


“La primera idea que viene a nuestra mente cuando escuchamos la palabra Barroco es la idea de un estrépito 
señorial, es decir: movimiento desenfrenado, riqueza abrumadora de color y composición, efectos teatrales 
producidos por un juego libre de luz y sombras y una mezcla indiscriminada de materiales y técnicas”. 


(Panofsky 1995b: 23) 


En España y en Italia se ha visto al barroco como el arte de la Contrarreforma católica, como un arte que 
sirve de propaganda de fe. La idea fundamental es recordarle a los hombres que están de paso hacia su verdadero 
destino, que todos los honores de la vida terminan en la nada de la muerte y, por eso, es necesario no dejarse 
engañar por lo que los sentidos ofrecen y prepararse para la vida al lado de Dios, la verdadera vida. 

Sin embargo, hay también la angustia de que la vida se acaba y por eso los tópicos del carpe diem!!1* y collige, 
virgo, rosaell5, aludiendo a lo efímero de la belleza humana, se convierten en una obsesión para los poetas y 
artistas del Barroco. 

Podría parecer una contradicción el presentarle al hombre el mundo en su máximo esplendor, cuando se 
trata de hacerle saber que no es esta la realidad que cuenta, que este regocijo de los sentidos se acaba en la nada 
de la muerte. Pues, precisamente, ese es el objetivo: recordarle al hombre que todo lo que ve no es más que un 
engaño, para que no se deje seducir por este regocijo de los sentidos. Todos los lujos, la gloria y las riquezas de 
la tierra son efímeros y lo único trascendente es la vida que se inicia después. 


114 “Aprovecha el instante”. 
115 “Coged vírgenes las rosas”. La belleza femenina es flor de un día, como la de las rosas. 
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Sin embargo, la Contrarreforma no es la única causante del movimiento, que alcanza formas sublimes de 
expresión en el norte protestante y el sur católico de los Países Bajos. Cronológicamente podríamos hablar de 
tres períodos: 


- El temprano Barroco (1600-1625) 
- El Barroco medio (1625-1675) 
- El último Barroco (1675-1750) 


En consecuencia, el periodo abarca desde el absolutismo monárquico hasta la Ilustración. Se trata de un 
movimiento que nace en Italia, pero que se extiende rápidamente por el resto de Europa y posteriormente por 
América Latina. 


“En Italia, y en su fase inicial, Barroco quiere decir [...] en realidad una restauración deliberada de los 
principios clásicos y, al mismo tiempo, una reversión de la naturaleza, tanto estilística como 
emocionalmente. En pintura podemos distinguir entre dos fuerzas principales que produjeron este cambio 
doble: el esfuerzo revolucionario de Caravaggio, que era llamado un naturalista? incluso por sus 
contemporáneos, y el esfuerzo reformatorio de la Escuela Boloñesa de Carracci, que, como Ludovico Cigoli 
en Florencia, trataba de vencer las tendencias manieristas al restaurar deliberada y obviamente las “viejas 
buenas tradiciones” por decirlo de alguna manera”. (Panofsky 1995b: 36) 


4.2 La pintura en Italia 
4.2.1 Caravaggio 


Michelangelo da Merisi (1571-1610), Caravaggio, irrumpe en el siglo XVII con su rechazo a todo formalismo. 
Toma su apellido de su ciudad natal en Lombardía, a pesar de haber pasado gran parte de su breve y agitada vida 
en Roma. Desde joven es criticado por su carácter tempestuoso y por su empeño en retratar los aspectos más 
crudos y grotescos de la naturaleza. De esta manera, se convierte en el primer protagonista de la revolución 
pictórica barroca y en el padre del naturalismo. 

Caravaggio se aleja rotundamente de la idealización centrando su atención en la representación de la realidad 
tal cual es. Así, incorpora en su iconografía, incluso en la de carácter religioso, personajes populares dotados de la 
vulgaridad propia de la clase social que representan. Su actitud apasionada y su fidelidad a una realidad cruenta, 
que sus contemporáneos se habían ocupado de disfrazar, lo convierten en el artista más controvertido del siglo XVIT. 

A pesar de su amistad con el boloñés Annibale Carracci (1560-1609), su pintura es totalmente opuesta. A 
través de su crudo realismo Caravaggio rompe diametralmente con los ideales clásicos del manierismo, del buon 
costume, de la invenzione, del disegno, decoro y scienzal!6, en palabras de su más severo crítico Giovanni Pietro 
Bellori (1615-1696). 

Se pueden distinguir dos fases en la etapa romana de Caravaggio. Un primer periodo experimental (1592- 
1597) y un periodo de madurez (1597-1606), en el que realiza encargos de gran envergadura. 

Las obras tempranas son generalmente bodegones o figuras de medio cuerpo con una fuerte carga erótica y 
homosexual. A esta etapa corresponde su versión de Baco (1598) que realiza alrededor de los 20 años. Con una 
asombrosa fidelidad a lo real, su Baco ofrece a la Roma del siglo XVII una imagen nueva y diferente del antiguo 
dios del vino. Se trata de un muchacho de mejillas y ojos enrojecidos por el alcohol, que sostiene una copa con 
gracia afectada y uñas sucias, y cuya feminidad y vulgaridad no busca disfrazar. Detrás de racimos y pámpanos 
reconocemos a la divinidad olímpica. 

Lejos ya de las atormentadas fantasías de los manieristas, de los mitos sagrados y profanos, Caravaggio 
irrumpe con una versión propia de temas tratados de manera distinta por otros artistas. Ya no se trata de un Baco 
estilizado, sino de un joven ordinario y vulgar disfrazado del dios, que nos ve con una mirada en la que se 
distinguen el tedio y aburrimiento. La luz natural y directa ilumina como un foco el magnífico cesto de frutas 
del primer plano, una naturaleza muerta en la cual hojas secas y manzanas marchitas recuerdan que la realidad no 
es siempre bella, y que el tiempo pasa. Aquello parece un tópico, por cierto, típicamente barroco. 

Como sus contemporáneos, Caravaggio también muestra su adhesión a los tópicos collige virgo rosae y el 
carpe diem, tratados recurrentemente en la literatura y el arte del siglo XVIT. La belleza humana es efímera y se 
marchita como la rosa. Por eso, el hombre del siglo XVIT busca vivir intensamente la vida antes de que sea 
demasiado tarde. 


116 “Buenas costumbres, de la invención, del diseño, decoro y ciencia”. 
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El segundo periodo romano se inicia con un encargo hecho por su principal mecenas, el cardenal Del Monte, 
para la capilla Contarelli en San Luis de los Franceses. Para esta realiza la Vocación y el Martirio de San Mateo, 
en donde queda manifiesta su tendencia al dramatismo. Caravaggio recrea el episodio más dramático. Con un 
gesto de la mano Cristo señala a Mateo, quien a su vez se sorprende y cobra conciencia de la importancia del 
llamado. 

Es en estas obras donde aparece el singular manejo de la luz que caracterizaría la obra de Caravaggio. Desde 
el exterior, la luz parece proyectarse súbitamente sobre la oscuridad, modelando la figura con una teatralidad hasta 
ese momento inexistente en la pintura. De un solo punto luminoso surge lo que la crítica ha llamado “luz de bodega”. 

Su madurez pictórica se consolida con el estilo denominado “tenebrismo”, que desarrolla entre 1597 y 1606. 
Su temperamento irascible lo hace incluso asesinar a un hombre luego de un juego de pelota, lo que ocasionaría 
su exilio. Sus excesos en el tratamiento de ciertos temas y el inusual manejo de luz y sombras ocasionan que 
muchos de sus encargos sean rechazados, pero siempre encontrará clientes interesados en la osadía de su obra. 


“En 1951 cuando el académico italiano Roberto Longhi montó la exposición crucial que sacó a Caravaggio 
de tres siglos de abandono y calumnias, esto no fue un problema. Pero treinta y cuatro años más tarde, 
gracias al entusiasmo generado por Longhi, probablemente más gente va a, digamos, la iglesia de San Luis 
de los Franceses en Roma a venerar a Caravaggio antes que a Dios [...]. Hoy día Caravaggio es considerado 
junto con Rembrandt y Velázquez como el más popular de los artistas del siglo XVIT. Tenemos a un proto- 
Marxista Caravaggio, el pintor de gente común con pies sucios y mangas andrajosas. Hay también un 
Caravaggio homosexual [...] pero sobre todo hay un Caravaggio vanguardista. 

[...] Muere de una fiebre en 1610 a la edad de treinta y nueve [...] Los últimos cuatro años de su vida fueron 
una larga huida de policías y asesinos [...]. Mató a un hombre con una daga en la ingle durante un juego de 
pelota en Roma en 1606. [...] Era saturnino, grosero y marica. 

[...] Popular en nuestro tiempo, impopular en el suyo. Así se caracteriza el estereotipo del genio rechazado, 
que identifica a Caravaggio como el primer artista vanguardista”. (Hughes 1992: 33-35) 


En su versión de Judith y Holofernes (1598), Caravaggio elige el momento mismo en que esta decapita al 
general. La crudeza y el realismo de la escena, con la boca de Holofernes abierta en un grito de horror y la sangre 
brotando de su cuello decapitado, sugiere que Caravaggio pudo haberse inspirado en dos ejecuciones públicas 
que se dieron en Roma en aquel entonces. 

Entre 1600 y 1601 emprende otro encargo de gran envergadura: La conversión de San Pablo y La crucifixión 
de San Pedro para la Capilla Cerasi de la iglesia de Santa Maria del Popolo. El dramatismo de la escena queda 
resaltado en ambos cuadros por el manejo de la luz y por la trivialización que el artista hace del tema. 

Esta será la misma característica que Caravaggio utilizará en La duda de Santo Tomás (1602-1603) y La 
muerte de la Virgen (1605-1606), cuyo tratamiento del tema escandaliza a sus contemporáneos. En el primero 
retrata a Santo Tomás con las ropas raídas insertando el dedo en la llaga de Cristo. Caravaggio no pretende 
disfrazar la humildad de los apóstoles, sino, por el contrario, con su fidelidad a la naturaleza los recrea como 
debieron ser y no como personajes dignificados como había hecho hasta entonces la iconografía tradicional. En 
el segundo cuadro, rechazado por su manera “indecente” de tratar el tema, la Virgen es una mujer con el vientre 
hinchado, que yace con los pies estirados. Se comenta incluso, en ese entonces, que la modelo utilizada por 
Caravaggio había sido una prostituta ahogada en el río. 

Los últimos cinco años de su vida, entre 1605 y 1610, después de su huida de Roma tras haber dado muerte 
a Rannuccio Tommasoni, los pasa entre Nápoles, Malta y Sicilia. Vive aceleradamente, escapando de policías y 
asesinos y produciendo una Obra cargada de dramatismo y pasión, consecuencia de los momentos intensos que 
atraviesa en su propia vida. 

Su respuesta a la pena de muerte que se pide para él es su David con la cabeza de Goliat (1605-1606). El 
rostro degollado es el suyo propio, cuya mirada angustiosa refleja su propio desasosiego. Su vida agitada termina 
abrupta y repentinamente víctima de malaria y, sin haber vuelto a pisar suelo romano, cuando acaba de recibir el 
perdón papal que le hubiera permitido regresar. 


4.2.2 Artemisia Gentileschi: libertad y dolor 


Entre los seguidores de Caravaggio vale la pena destacar a Artemisia Gentileschi (1593-1653), la primera pintora 
que puede vivir de su obra artística. Hija del también pintor Orazio Gentileschi (1563-1693), al perder 
tempranamente a su madre queda expuesta al oficio del padre desde niña. Artemisia es una artista mujer que pinta 
sobre mujeres y cuya tragedia personal va a convertirse en el génesis de su obra. Antes de cumplir 18 años ya 
cuenta en su producción con cuadros de un virtuosismo y manejo del color y la luz muy bien logrados, como 
Susana y los ancianos (1610) o La tañedora de laúd (1610-1612). 
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Sin embargo, su producción artística da un giro a partir de su drama personal. Las academias de arte 
impedían a las mujeres dibujar o pintar desnudos y, para que Artemisia pudiera continuar con su formación, su 
padre le encarga a un amigo y discípulo suyo, Agostino Tassi, que la inicie en el estudio de la perspectiva. 
Aprovechando la intimidad de las clases este la viola, marcando para siempre su vida y su obra. 

Al enterarse de lo sucedido, Orazio acusa a Tassi de violación. El juicio, sin embargo, lejos de ser 
reivindicativo para Artemisia se convierte en una humillación pública. Se le acusa de falta de castidad, se le 
examina públicamente y se ataca su reputación profesional. La sibilli, método que consiste en amarrar los dedos 
de la mano con una cuerda que es templada cada vez más fuertemente para que la víctima confiese la verdad, deja 
heridas imborrables en su alma y su cuerpo. Así, el registro de los siete meses del procedimiento judicial 
sobrevive. Finalmente, Tassi es hallado culpable y exiliado de Roma. Pero, tras cuatro meses, debido a su manejo 
de influencias, regresa. 

Es entonces que Artemisia decide usar la pintura como un medio para representar las injusticias a las que 
está expuesta la mujer de su tiempo, y la convierte en un instrumento de venganza contra la maldad de los 
hombres. Por eso es que ciertos temas, donde la protagonista principal de la escena es una mujer, se convierten 
en redundantes en su pintura. Es probable que hacia el final del juicio Artemisia haya comenzado a trabajar en 
su primera versión del tema bíblico de Judith y Holofernes (1612-1613), tratado anteriormente por Donatello, 
Botticelli, Tintoretto y Caravaggio, entre otros artistas. 

Heredera del “claroscuro caravaggista” y del dramatismo y profundidad expresiva propios del artista, Artemisia 
interpreta la historia de manera bastante diferente a sus predecesores. Judith no es ya la mujer cruel y seductora 
recreada tradicionalmente. Es más bien una mujer dotada de una fuerza casi varonil, que está decidida a llevar a cabo 
el acto. Ella es la heroína y Holofernes la víctima de su determinación y sentido de justicia. Artemisia hará cuatro 
versiones del mismo tema!!”, acentuando en cada una de ellas el dramatismo que había caracterizado a la primera. 

Artemisia llega a Florencia en 1612, poco después de haberse casado con el pintor Pietro Antonio di 
Vincenzo Stiattesi para mitigar el escándalo de su violación. Su actividad productiva no cesa, y es en Florencia 
donde desarrolla amistad con el astrónomo Galileo Galilei y con Miguel Ángel Buonarroti El Joven, sobrino 
nieto de Miguel Ángel, quien la ayudaría a consolidar su carrera artística. 

Es la primera mujer en ser admitida en la Academia de Diseño!18, un honor sin precedentes para una mujer en 
aquel entonces. Con comitentes como el duque Cósimo de Medici, Artemisia logra independizarse emocional y 
económicamente para vivir en Génova, Nápoles, Venecia, Roma nuevamente, Inglaterra, y terminar sus días en Nápoles. 

A lo largo de su obra la mujer seguirá siendo la protagonista principal de su pintura. Así se demuestra en sus 
versiones de Santa Catalina (1614-1615), Minerva (1615), María Magdalena (1617-1620), Eshter y Azureus 
(1622-1623), Cleopatra (hacia 1620) y Lucrecia (1621; 1642-1643); siendo los dos últimos temas que recreará en 
varias ocasiones a lo largo de su carrera artística. 

Artemisia destaca el rol de la mujer en una sociedad dominada por hombres de una manera poco 
convencional, rompiendo con la iconografía tradicional. Así, María Magdalena no es una pecadora que se 
convierte sin dudas y espontáneamente. Es más bien una mujer que reflexiona, que tiene sentimientos 
encontrados y cuyo pasado no la angustia. Artemisia elige pintar el momento anterior a su conversión y las dudas 
que experimenta ante un futuro todavía incierto. Lo mismo ocurre con su Cleopatra, que aparece derrotada antes 
de morir; o con su Lucrecia, dama romana que ante la vergienza de haber sido violada, elige la muerte. Sin 
embargo, en la versión de Artemisia, identificada con el personaje por sus propias vivencias, Lucrecia tiene una 
actitud decidida y firme, y lucha con coraje para llevar a cabo el suicidio. 

El talento de Artemisia le permite realizar encargos para los duques de Medici, Felipe IV de España (1605-1665), 
Carlos I de Inglaterra (1600-1649) y para el duque de Modena, así como para burgueses adinerados. Sin embargo, las 
dificultades económicas la asedian y por eso se desplaza de un lugar a otro en busca de mejores condiciones de vida. 

Deja un legado de 34 pinturas, que son un testimonio de su talento y de sus vivencias personales. Su obra, 
además, la consagra como la primera artista mujer que logra vivir de su trabajo y desempeñarse profesionalmente 
a pesar de todas las limitaciones de la sociedad de su época. 


4.3 El manejo de la forma tridimensional y el espacio: escultura y arquitectura 
4.3.1 Bernini, Borromini y Guarino Guarini 


Entre los principales representantes del barroco en la arquitectura italiana encontramos a Bernini, Borromini y 
Guarino Guarini. 


117 Dichas versiones fueron realizadas en los años 1612-1613, 1613-1614, 1620 y 1625. 
118 Artemisia fue admitida en la Academia de Diseño en 1616. 


El Barroco 


Gian Lorenzo Bernini (1598-1680) 


Giovanni Lorenzo Bernini, más conocido como Gian Lorenzo Bernini, nació en Nápoles, en 1598. Sin embargo, 
la mayor parte de su vida transcurrió en Roma, donde no solo realizó sus obras más importantes, sino que él 
mismo contribuyó decididamente a dar un carácter único a la ciudad. Hijo del destacado escultor tardomanierista 
Pietro Bernini, tuvo desde joven no solo interés por la escultura, sino que tuvo la formación dada por su padre a 
quien rápidamente superó. 

Inicialmente, inspirado por el arte helenístico, Bernini se caracteriza por ser un escultor cuyas figuras son 
de una expresividad rotunda, plenas de movimiento y contraste. Si bien las figuras del Renacimiento son de una 
serena belleza y las del manierismo buscan expresar emociones a través de expresiones afectadas, las obras de 
Bernini son plenas de expresividad, contundentes, llenas de entusiasmo y/o furor. Asimismo, transmiten toda la 
intensidad de su mensaje contemplándolas desde prácticamente cualquier punto de vista. 

Ese mismo entusiasmo que Bernini demuestra en la escultura lo encontramos en la arquitectura, logrando 
una fabulosa integración de las artes donde la arquitectura, escultura y pintura se encuentran en composiciones 
llenas de pasión. 

Entre sus esculturas de carácter urbano, por ejemplo, encontramos las que son parte de fuentes, como la de 
los Cuatro Ríos en la Plaza Navona o la de Tritón, las esculturas en el puente de Castel Sant" Angelo. Asimismo, 
incorpora conjuntos escultóricos completos en proyectos como la columnata de la Plaza de San Pedro. 

Bernini fue por tanto pintor, escultor y arquitecto, además de dibujante y escenógrafo, entre otras 
actividades artísticas. Numerosos exponentes del Renacimiento y del Barroco practicaron diversas artes, pero, a 
diferencia de Pietro da Cortona, quien fue pintor y arquitecto, O de Borromini, quien fue solo arquitecto, Bernini 
integró las diversas artes. Es cierto que Miguel Ángel también fue un artista polifacético (pintor, escultor y 
arquitecto, además de poeta), pero en la pintura se limitaba al uso de la pintura, en la escultura igual y lo mismo 
en arquitectura. Es cierto que hay espacios arquitectónicos como la Sacristía Nueva donde sus conjuntos 
escultóricos forman parte de la arquitectura, pero son dos tipos de artes, la pintura y la escultura, que pueden ser 
apreciadas también independientemente una de la otra. 

Bernini, en cambio, busca un bel composto, una adecuada combinación de las tres artes y las hace participar, 
simultáneamente, en sus obras de arquitecto, pintor o escultor. 

Este bel composto es el criterio general de sus obras. A diferencia, por ejemplo, de Borromini, quien tiende 
a proyectar cada parte compleja (porque está claro que Borromini lo que hace es utilizar los elementos 
tradicionales del lenguaje arquitectónico a los cuales hace expresarse al máximo), Bernini tiende a proyectar el 
conjunto. En sus propuestas cada parte tiene un valor importante en tanto sea parte del conjunto. 

Esta aspiración de la unidad del proyecto tuvo las mayores consecuencias en la cultura arquitectónica barroca. 

Características típicas de la obra de Bernini son además la propuesta de nuevas formas espaciales, el sentido 
prepotente de la naturaleza, y el gusto por la teatralidad. 

Según Paolo Portoghesi, más que un revolucionario, Bernini puede ser considerado un mediador que intenta 
lograr una síntesis entre la herencia clásica y las nuevas tendencias barrocas. 

Según Sandro Benedetti, en cambio, lo que tiene en común Bernini con arquitectos como Pietro da Cortona 
y Borromini es una forma muy propia de ver la arquitectura. 

Algunas de las principales obras de Bernini son el Baldaquino de San Pedro (1624-1633), una impresionante 
obra en bronce —procedente del cielo raso del pronaos del Panteón de Roma- levantada a modo de dosel, sobre 
el altar que se alza sobre la tumba del apóstol, encargo del papa Urbano VITT11>, de la familia Barberini, primero 
de los siete papas para los que Bernini trabajó. Las columnas son salomónicas, es decir, con forma de espiral, 
semejantes —según la tradición— a las del templo de Salomón, de donde toman su nombre. En la parte superior, 
cuatro fabulosos ángeles forman parte de la composición arquitectónica. 

Otras obras de Bernini son la continuación de la fachada del Palacio Barberini (1629-1632), el Palacio de 
Montecitorio (1650-1655) y la fabulosa Catedral de San Pedro (1656-1667), entre otras. 

La iglesia de San Andrés en el Quirinal (1658-1661) es considerada una obra maestra. Un precioso ejemplo 
de iglesia de planta ovalada de doble lectura, ya sea como planta central, o de reconocible longitudinalidad. Allí, 
la pintura y la escultura juegan un papel dinámico. Numerosos detalles nos remiten a la complejidad e integración 
de la artes de Bernini. En esta iglesia, por ejemplo, se ve en el altar mayor un cuadro sobre el martirio de San 
Andrés, pero, si elevamos la vista, vemos que en el tímpano curvo, sobre el presbiterio, ya se encuentra San 
Andrés camino a la gloria. Aquella es una representación escultórica que parece elevarse flotando hacia la luz en 
el centro de la iglesia y que proviene de la linterna de la cúpula ovalada. 


119 Urbano VII ejerció el papado de 1623 a 1644 
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Teatralidad es también lo que encontramos en una de sus obras más admiradas y logradas, ya sea como 
escultura o como arquitectura: la imagen de El éxtasis de Santa Teresa en la Capilla Cornaro (1647-1652) de la 
iglesia de Santa María de la Victoria, en Roma. Si bien lo magistral de la representación escultórica nos deja 
impactados, es en la composición de la totalidad del espacio arquitectónico en donde Bernini muestra su 
genialidad y donde el grupo escultórico del ángel y la santa adquiere toda su dimensión. En el centro aparece la 
escena del éxtasis de la santa de Ávila, transida de amor divino: un ángel lleva una flecha, la escena se ilumina con 
una luz que viene de lo alto. Las imágenes, aparentemente blandos mármoles, adquieren un relieve dramático al 
tener una fuente de luz que viene de lo alto, y destacan frente a los rayos dorados que se ven en la parte posterior. 

La religiosa muestra lozanía en el rostro y las manos. El sentido de éxtasis se ve reforzado por el contraste 
entre sus manos y su rostro, tersos y pálidos, y los pliegues del hábito, al punto que pareciera que se estuviera 
cayendo y disolviendo. El hábito, lleno de pliegues, parece flotar en el espacio. A la santa se la ve como apoyada 
sobre una roca más bien rugosa y áspera, que contrasta con su hábito y, aún más, con su rostro y manos, y que 
al fin y al cabo no se sabe si es un pedazo de piedra o una nube. 

En este tipo de obras solían figurar los donantes, es decir, las personas que habían ofrecido esta obra para 
edificación de quienes las contemplen. Generalmente, los donantes aparecían en actitud piadosa rezando ante la 
imagen del santo o en la parte baja del cuadro, mirando al espectador. En este caso, Bernini hace una propuesta 
totalmente diversa: a los lados, y con un efecto de perspectiva, coloca en sendos balcones las imágenes de los 
miembros de la familia como asistiendo al momento del éxtasis de Santa Teresa. 

El manejo de la luz es también singular en esta obra, pues Bernini recurre al manejo real de la luz natural 
para crear el efecto que le interesa lograr. 

Fue grande el éxito y fama de Bernini en su tiempo. Tanto, que el rey de Francia le pidió propuestas para el 
palacio del Louvre. En ese sentido, Bernini realizó entre 1665 y 1666 tres propuestas para el monarca. 

Una obra que, finalmente no se puede dejar de mencionar, es el proyecto berniniano para el reordenamiento 
de la Plaza de San Pedro en Roma (1656-1667). 

En 1680, Bernini murió en esa ciudad cuya imagen actual contribuyó a formar. 


Francesco Borromini (1599-1667) 


Francesco Castelli, quien más adelante cambió su apellido por el de su madre, nació en Bisone, junto al lago 
Lugano, en setiembre de 1599. Hijo de un cantero, Borromini heredó el oficio de su padre y aprendió a conocer 
la versatilidad del material desde joven. 

A diferencia de Bernini o Pietro de Cortona, Borromini es básicamente un arquitecto. Esta dedicación 
exclusiva lo lleva a realizar algunas de las obras más elaboradas del Barroco, donde toda la fuerza tectónica de los 
materiales, sistemas constructivos y formas llegan a niveles de máxima expresividad. 

Borromini trabajó inicialmente como cantero en la basílica de San Pedro en Roma, bajo la dirección de Carlo 
Maderna, pariente de su madre. 

La primera obra que se registra de Borromini es la magnífica pequeña iglesia de San Carlos de las Cuatro 
Fuentes, en Roma. Llamada cariñosamente San Carlino, se encuentra en un cruce de dos importantes vías 
romanas sobre el monte Quirinal: la actual Vía del Quirinale, que se prolonga en Via XX Settembre, uniendo la 
plaza del Quirinal con Porta Pia (en estas dos vías, que son continuación una de otra, se encuentran obras de 
enorme valor como la iglesia de San Andrés —obra de Bernini-, Santa Susana de Maderno, Santa María de la 
Victoria, entre otras) y la Vía delle Quattro Fontane que, prolongándose por Vía Sistina y Via Depretis, une la 
iglesia de Trinitá dei Monti con la de Santa María Mayor. 

En este cruce de calles Borromini insertó, en un terreno pequeño en esquina, un pequeño convento (1634- 
1637) de frailes trinitarios españoles, además de la famosísima iglesia (1638-1641) y, finalmente, la fachada de la 
misma iglesia (1665-1667). 

Este conjunto muestra ya las características propias de la obra de Borromini: movimiento continuo, gusto 
por el contraste y la línea curva, generoso uso de curvas y contracurvas y soluciones espaciales sobre la base de 
un profundo conocimiento de las posibilidades constructivas de los materiales. 

La iglesia de San Carlos de las Cuatro Fuentes se levanta sobre la base de un rombo de cuatro lados iguales 
(dos triángulos equiláteros que comparten un lado), cuyos vértices son trabajados con líneas curvas, y donde una 
cúpula elíptica cubre el espacio. El contraste de líneas curvas y rectas, el contraste de luz, la proporción del 
espacio, la manera como los entablamentos se curvan para sostener la cúpula, son muestra del nivel, del dominio 
que tiene Borromini. Si bien el espacio que trabaja es reducido, las pequeñas ilusiones ópticas de las que se sirve 
hacen que parezca más amplio de lo que en realidad es. Así, por ejemplo, lo que podríamos considerar el pequeño 
ábside tiene en la parte superior una continuación de bóveda con casetones. 


El Barroco 


Asimismo, la cúpula elíptica, donde cruces griegas (símbolo de la orden de los trinitarios) y octágonos se 
entrelazan (no se sabe si por razones estructurales, puramente ornamentales o simbólicas), muestra una 
disminución en el tamaño de estos elementos, conforme ascienden y se acercan a la linterna. Allí llega la luz, al 
centro de la cúpula, al punto más alto, dando la sensación de ser una cúpula más alta de lo que en realidad es. 

La fachada, su última obra, resuelta en dos cuerpos de tres calles, muestra una composición de curvas y 
contracurvas, que gozarán de gran difusión y cuya influencia llegará incluso al Perú. Diversos altares en Lima 
reflejan esta influencia de composición en dos cuerpos, con un cuerpo bajo convexo en la calle central y cóncavo 
en las calles laterales. 

Cada una de las obras de Borromini puede ser motivo de cuidadosas descripciones. Mencionaremos solo 
algunas, que constituyen hitos de la Roma barroca y que han contribuido a dar a la “Ciudad Eterna” la imagen 
barroca actual: 

En Sant Ivo alla Sapienza (1642-1660), la capilla de la Universidad de Roma, Borromini llega a niveles de 
complejidad extraordinarios. Está ubicada como elemento de fondo del claustro de la universidad, al lado 
opuesto a la puerta de ingreso. La iglesia completa tiene una fachada de planta semicircular, el cuarto lado de lo 
que debió ser un claustro cuadrangular, el cual crea una especie de exedra cóncava sobre la que se alza una 
bellísima cúpula convexa, con una linterna especialmente significativa. Este contraste, entre el cóncavo de la 
pared de la fachada y lo convexo de la cúpula, es aún más sorprendente cuando, a la entrada de la iglesia, se ve 
cómo está centralizada y cómo hay una continuidad estructural desde el piso hasta la cúpula. 

La capilla tiene forma hexagonal. En realidad son dos triángulos equiláteros cruzados, que forman una especie 
de estrella, que pretende representar una abeja, símbolo de la familia Barberini, a la que pertenecía el papa. A lo 
largo de toda su altura, si hacemos un corte horizonal de la edificación, obtendremos, desde la parte más baja de 
la iglesia hasta la más alta, prácticamente siempre la misma planta. No es que la cúpula, como suele suceder, tenga 
una forma en planta y el espacio cubierto tenga otra. No, aquí hay una continuidad del perímetro que 
prácticamente va de piso a techo. 

Exteriormente, la linterna remata en una especie de como lo definen algunos- zigurat. Con esto, se dice, 
se quiere evocar a los Reyes Magos, los sabios de Oriente que son personajes relacionados con la universidad, 
que estaba dedicada a la sabiduría. En efecto, el nombre de la universidad es La Sapienza. 

Otra obra de Borromini igualmente fundamental es su intervención en la iglesia de Santa Inés (1653-1655), 
en donde contribuye a caracterizar un espacio urbano tan singular como la Plaza Navona, donde se ubica. 
Asimismo, la cúpula y el campanario de Sant”Andrea delle Frate (1653-1665), con un estupendo trabajo en un 
material aparentemente tan sencillo y por lo mismo tan complicado como lo es el ladrillo. Y también el Colegio 
de Propaganda Fide (1654-1664). Todas estas obras que, pese a las críticas y rivalidades que se le tenía en la época, 
demuestran un altísimo grado de conocimiento de la materia, y de la maestría para trabajarla. Una muestra del 
conocimiento de su capacidad artística es, sin duda, uno de los encargos más importantes que tuvo y que fue la 
remodelación interior de la basílica de San Juan de Letrán, la misma catedral de Roma y la primera basílica 
constantiniana, es decir, la más antigua (1646-1649). Borromini murió en Roma el 2 de agosto de 1667. 


Barroco fuera de Roma 


El Barroco se extendió rápidamente por toda Europa occidental y llegó incluso a América, generando la cultura 
que nos caracteriza. 

En otras regiones de Italia, como Piamonte, cuya capital es Turín, hay dos arquitectos que destacan 
ampliamente por su participación en el desarrollo y difusión del barroco: Guarino Guarini y Filippo Juvarra. 

Guarino Guarini (1624-1683) nació en Módena, ciudad de Italia central con una bellísima catedral románica, 
que fue construida en 1624. Ingresó de joven a la orden de los teatinos. Murió en Milán en 1683. 

Guarini es un uno de los primeros arquitectos que lleva el barroco fuera de Roma e incluso fuera de Italia. 
Realizó obras arquitectónicas en España, Portugal y Francia, y en ciudades como Praga. Asimismo, escribió el 
tratado Architettura civile, uno de los más importantes para la cultura arquitectónica barroca de la época. 

¿En dónde reside la importancia de la obra de Guarini? ¿Por qué los arquitectos del siglo XVIII ven con 
interés sus obras? Porque Guarini, que viene de Roma, ha estudiado la obra de Borromini y la desarrolla. Mucho 
más simple, pero con mayor complejidad, en el sentido de la espacialidad, luminosidad, etcétera. 

A diferencia de las obras borrominianas que se cierran, unitarias en torno a un punto, la obra de Guarini es 
un producto generalmente de la adición, y también de la intersección de otras células. La gran novedad de Guarini 
es que utiliza el sistema compositivo de los elementos propios de Borromini, pero lo desarrolla generalmente en 
plantas no centrales, sino longitudinales, a partir de mecanismos de adición de células de planta central. 


143 


144 


Del ocaso al amanecer 


Algunas de sus obras más famosas son la bella iglesia de Santa María en Lisboa (actualmente destruida), la 
Capilla de la Santa Sindone en Turín (1668), la iglesia de San Lorenzo (Capilla Palatina) (1668-1680), y el Palacio 
Carignano (1679-1685), estas últimas en Turín, entre otras. 

La Capilla de la Santa Sindone en Turín es una de sus obras maestras. En ella Guarini tenía ya una base 
circular para la cúpula, a partir de la cual debía desarrollar su solución. La cúpula no es en realidad una cúpula, en 
el sentido romano que entendemos, sino la superposición de arcos uno sobre otro haciendo que cada arco 
colocado se apoye en la clave de los dos inmediatamente inferiores. Así, se va logrando cerrar una estructura que, 
siendo muy transparente y bastante esbelta, permite cumplir los objetivos propuestos. 

En la iglesia de San Lorenzo en Turín la cúpula tampoco es una cúpula a la manera romana. No es una gran 
estructura muraria, sino que está hecha sobre la base de un sistema de nervaduras, pero un sistema de nervios con 
los que se convierte en Flor de Luces. La influencia árabe en la Capilla de San Lorenzo se manifiesta en el sistema 
constructivo, pudiendo incluso llegar a verse representaciones antropomórficas. 

Guarini fue, además de estupendo arquitecto, un excelente matemático, teólogo y su influencia llegó más 
allá de los países donde se construyó su obra. Incluso, su influencia llegó hasta Europa Oriental y Bavaria. 

Filippo Juvara nació en Sicilia en 1678, estudió en Roma y murió en España en 1736. Es un personaje 
también importante en la difusión del Barroco porque llega a expresar muy bien una síntesis entre la primera 
arquitectura barroca de Bernini y Borromini, y otras tendencias contemporáneas de su época. Entre sus 
principales obras se encuentran las realizadas en Turín: la basílica y convento de Superga (1715-1718), la escalera 
y la fachada del Palazzo Madama (1718 y 1721), la Palazzina de Caza de los Stupinigi (desde 1729), y la iglesia 
del Carmen (1732-1736). 

Realizó también un proyecto para el Palacio Real de Madrid, por encargo de Felipe V, luego de la destrucción 
del antiguo Alcázar de los Austrias en la Nochebuena de 1734. El proyecto, un enorme volumen cuadrangular de 
casi 500 metros de lado, nunca se llevó a cabo debido a la muerte del arquitecto, quien falleció en Madrid en 1736. 

La obra de Juvarra se caracteriza por la elegancia de las formas, el gusto por ligeras formas ovaladas, y el 
respeto por los órdenes clásicos. 


4.4 Algunas manifestaciones del Barroco fuera de Italia 
4.4.1 Un ejemplo del Barroco en España: la pintura de Velázquez 


Si hay un lugar donde el Barroco se da con características particulares es en España. El siglo XVII es uno de 
grandes contrastes. El desaliento moral, social y económico es el lugar común de la arruinada España de los 
Austrias. El oro de América se ha agotado y el pasado de gloria y poder es ahora solo parte del recuerdo. 

Sin embargo, a esa etapa de crisis y contrastes propios de la época corresponde el periodo más grande de 
creación cultural de su historia: figuras de las letras como Miguel de Cervantes Saavedra (1547-1616), Francisco 
de Quevedo (1580-1645), Luis de Góngora (1561-1627), Tirso de Molina (hacia 1584-1648) o Calderón de la 
Barca (1600-1681). Y en las artes plásticas Diego Velázquez (1599-1660), Francisco Zurbarán (1598-1664) o 
Esteban Murillo (1618-1682) coexisten en un momento único y privilegiado en la historia: la pintura italiana 
empieza en Giotto y muere gloriosamente en Velázquez” (Ortega y Gasset 1970: 135). 


Su nombre completo es Diego Rodríguez de Silva y Velázquez, pero él lo abrevia usando el apellido materno, 
que lo haría famoso. Sevillano de nacimiento, se inicia en la pintura a los 11 años en el taller de Pacheco. Su 
pintura sufre una transformación cuando en 1623 el conde-duque de Olivares (1587-1645), favorito del rey 
Felipe IV (1605-1665), le encarga un retrato que lo convertiría en el pintor oficial de la corte. 


“En el equipo del conde-duque, Velázquez representará la pintura. Llega a Madrid e inmediatamente hace 
un retrato del rey. La obra produce tal entusiasmo en Felipe IV que le nombra al punto su pintor de cámara 
y promete no dejarse retratar por nadie más. Velázquez vivirá siempre adscrito a Palacio, de uno de cuyos 
aposentos le sacarán para enterrarle. Repárese: una sola mujer es visible en su vida, un solo amigo —el rey-, 
un solo taller-Palacio”. (Ortega y Gasset 1970: 16) 


La estrecha amistad que desarrolla con el rey le permite una vida plácida, dedicada a recrear con su pincel la 
vida diaria de la época, así como los acontecimientos importantes que marcan a España. 


El Barroco 


El triunto de Baco (1628-1629) 


En la cédula real del 22 de julio de 1629 queda constancia de que se le entrega a Velázquez un adelanto de 100 
ducados a cuenta de Baco, lienzo más conocido como Los borrachos. Esta obra es importante en la evolución de 
Velázquez porque marca una ruptura con respecto a los trabajos realizados en sus primeros años en la corte. 

El tema es insólito en la iconografía española, pues la embriaguez es mal vista y aquí Baco aparece ebrio y 
triunfal rodeado por campesinos que comparten su estado. El artista lo representa como el dios que obsequia al 
hombre con el vino, liberándolo temporalmente de sus problemas cotidianos. Aparece como uno de los 
borrachos que participan de la fiesta y se diferencia de los demás por su piel más clara. A su derecha hay un grupo 
de gente de distintas edades con apariencia de mendigos. En oposición a estos, el personaje que Baco corona, y 
al que le ofrece una copa de cristal llena de vino, presenta ciertos rasgos distintivos. Se le recrea como un joven 
de aspecto vulgar, semidesnudo y coronado por grandes hojas de vid. 

El tema ha sido tratado como una escena popular, casi como si se tratara de una merienda de amigos en el 
campo. Se especula que el tema mitológico y el aire divertido de la obra fueron sugeridos por Rubens, que se 
encontraba en aquellos días en Madrid. Los cuerpos expresan una total libertad de movimientos y un dramatismo 
característico del barroco. La esencia de contrastes, propia del movimiento, aparece recreada en la creatividad y 
autodestrucción encarnada por Baco, y en el encuentro de lo sagrado —que el dios representa— y lo profano, 
asociado a la cotidianeidad y vulgaridad de la mayor parte de los personajes del cuadro. 

La escena puede dividirse en dos mitades. La izquierda, con la figura de Baco muy iluminada, cercana al estilo 
italiano de Caravaggio, y la derecha, con los borrachines, hombres de la calle, de vida ordinaria, que nos invitan 
a participar en su fiesta, con un aire español similar al de Ribera. 


La rendición de Breda (1634-1635) 


La obra pintada hacia 1635 representa un acontecimiento histórico ocurrido diez años antes, el 5 de junio de 
1625. Se trata de uno de los episodios finales de la guerra de los Países Bajos. Tras un año de sitio, por parte de 
las tropas españolas, Ambrosio de Spinola (1569-1630), marqués de los Balbases, consigue la rendición del 
puerto de Breda, estratégico para los holandeses. Justino de Nassau, gobernador de Breda y hermano de Mauricio 
Orange (1567-1625), entrega la llave de la ciudad al capitán victorioso. Velázquez, que había tenido ocasión de 
tratarlo en un viaje de Barcelona a Génova, hace de este un retrato humano. Se ha sugerido que el soldado de 
vestido gris con una pluma blanca en el sombrero, a la derecha del cuadro, podría ser un autorretrato. Estos dos 
personajes son los únicos que han sido identificados por los historiadores. 

La obra fue realizada para el Salón de Reinos del Palacio del Buen Retiro de Madrid, actualmente destruido. 
Velázquez no representa una rendición normal. Con un gesto dotado de humanidad, Spinola levanta al 
gobernador vencido para evitar la humillación de la derrota. Es por eso que el centro de la composición está dado 
por la llave y los dos personajes. El resto de los protagonistas de la escena, así como el paisaje y la ciudad de 
Breda, aparecen en un segundo plano. 

Resulta interesante que Velázquez conmemore una victoria, pues el Siglo de Oro de las artes y las letras 
españolas (1530-1680) coincide con el derrumbe político-social de España como potencia militar y económica. 
Los desastres inaugurados con el fracaso de la Armada Invencible contra Inglaterra, durante los últimos años del 
gobierno de Felipe II, se acentúan durante el siglo XVII. Es a este panorama de crisis social y económica que 
corresponde el periodo de más gloria cultural de España. 

La obra está tratada con simetría bilateral. Las dos masas, no muy grandes, pero suficientes para sugerir la 
idea de multitud, se sitúan a ambos lados de los protagonistas. Mientras las tropas españolas aparecen a la 
derecha, tras el caballo con sus picas ascendentes —consideradas como lanzas por error y que dan título 
equivocado al cuadro—, los holandeses se sitúan a la izquierda. 

No puede omitirse la expresividad de la que Velázquez dota a sus personajes. El grupo de españoles 
muestra rostros de hombres de edad diversa, tan aventureros como los soldados. Con la excepción del militar 
que aparece a la derecha, detrás de Spinola, los demás solo expresan indiferencia. Lo mismo ocurre con los 
holandeses, hombres jóvenes e inexpertos. Al margen de los protagonistas principales de la escena, no hay 
entusiasmo de nadie. La batalla quedó atrás y la entrega de las llaves es solo un acto simbólico. La rendición 
de Breda es a la vez un cuadro clásico y barroco. El elemento barroco se reconoce en la libertad de la técnica, 
en el contraste de los claroscuros y en la grandiosidad del conjunto. El clasicismo se da en la ausencia de ejes 
diagonales y en la falta de movimientos violentos y dramáticos. En esta obra Velázquez parece interesarse más 
por el tono y la forma que por el cromatismo. Sin embargo, percibimos el contraste típicamente barroco entre 
el grupo abigarrado y la lejanía azulada. 

Acentuando la crisis que atraviesa España, Breda volvería para siempre a manos holandesas en 1639. 
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Don Sebastián de Morra (hacia 1645) 


Velázquez vivió casi toda su vida y murió, a los 61 años, en palacio. Desde esta perspectiva, su destino como 
artista fue pintar lo que veía ahí: desde la familia real hasta los enanos y bufones que la corte albergaba. Este 
cuadro debió realizarse hacia 1645, año en que Sebastián de Morra se incorpora al servicio del príncipe heredero, 
Baltasar Carlos. Procedía de la corte del cardenal Infante, regente de Flandes. 

La humildad y la humanidad de Velázquez se perciben en el retrato. No se burla del personaje, lo trata con 
compasión, como a un individuo sufrido víctima de un destino irreversible. La mirada es inteligente y profunda, 
y la actitud desafiante se percibe en el gesto de las manos cerradas sobre el cinturón. Hay una expresión de 
protesta contenida, que vence la deformidad física. ¿Cuál sería la función de este hombre que tenía criado 
propio? La cabeza no guarda relación con las piernas, que el artista ha pintado hacia delante, con las suelas de los 
zapatos en primer plano. Quizá su deformidad es menos evidente en esta postura que de pie, y su gesto de 
tristeza se opone a las bromas y sarcasmos de los que debía hacer gala en palacio. Producto típico del Barroco, 
lo sublime aparece enfrentado a lo grotesco. 


La Venus ante el espejo (1644-1648) 


Se sabe que Velázquez pintó otra obra con una mujer desnuda, pero esta es la única que se conserva. Existen 
opiniones encontradas en cuanto a la fecha. Unos piensan que la hizo en 1644, y otros que la realizó hacia 1648 
en Italia. El hecho es que aparece en el inventario de la colección de don Gaspar Méndez de Haro, marqués de 
Eliche y de Carpio, sobrino del conde-duque de Olivares, en 1651. 

Dada la inclinación del marqués por las mujeres, se piensa que podría representar a su esposa o a una de sus 
amantes. Quizá por eso el artista coloca el rostro del espejo difuminado, para así reflejar el cuerpo desnudo de la 
mujer que el marqués amaba. 

Existen muchas referencias para la obra: La Venus de Urbino de Tiziano, La Venus dormida de Giorgione 
e incluso el propio Miguel Ángel. La originalidad de Velázquez radica en que coloca a una mujer de innegable 
hermosura, que ya no debe ser vista solo como la diosa, sino como imagen de la belleza en sí misma. Por ello, 
resalta aún más sus rasgos físicos gracias al cromatismo del paño azul y blanco y al cortinaje rojo, que dota de 
erotismo a la escena. Cupido, su hijo, aparece con la mirada inocente sosteniendo el espejo en el que se refleja el 
rostro de la diosa, pero al mismo tiempo con las manos atadas, imposibilitado de hacer otra cosa que contemplar 
a su madre. 

Con este cuadro, Velázquez entra a su última etapa. El manejo de la luz es espacial, logrado sobre la base de 
los contrastes de tonos. El artista se acerca a un estilo cada vez más depurado. 


Las Meninas (1656-1657) 


Hacia 1656 Velázquez emprendió una de las obras más importantes de la pintura occidental. El lienzo aparece 
por primera vez en los inventarios reales de 1666 con el título de El cuadro de familia. Destinado al despacho de 
verano de Felipe IV, sobrevive al incendio del alcázar en 1734. Fernando VIT lo entrega al Museo del Prado y 
figura en el primer catálogo de esta pinacoteca!20, Recibe el título de Las Meninas por primera vez en el catálogo 
de1843, escrito por Pedro de Madrazo. 

La obra recrea una escena cotidiana en una vieja sala del alcázar de Madrid que servía de estudio al artista. 
Como relata Ortega y Gasset, “en palacio, reinaba, además de Felipe IV, el aburrimiento” (Ortega y Gasset 1970: 
218). Para Lope de Vega, “en palacio, hasta las figuras de los tapices bostezan” (Ortega y Gasset 1970: 218). El 
taller de Velázquez, sin embargo, era un lugar donde se podía romper la rutina, encontrar ocasión para la tertulia 
y observar al pintor en el momento de la creación. Ahí acudía con frecuencia la infanta Margarita, personaje 
central del cuadro. En la pintura aparece recibiendo de María Augustina Sarmiento un búcaro rojo. La joven de 
la derecha, que se inclina hacia la infanta, es Isabel de Velasco. Ambas son las meninas niña” en portugués— o 
damas de honor de la hija de los reyes. Pertenecen también a la nobleza y serán las que darán título al cuadro. A 
la derecha, detrás de un perro echado aparecen dos personajes deformes: una criada obesa de origen alemán, Mari 
Barbola, y un enano italiano, Nicolasito de Portusato, ambos al servicio de la reina. En un segundo plano, en la 
penumbra, están Marcela de Ulloa, dueña, conversando con el guardadamas Diego Ruiz de Azcona. 

En el espejo se reflejan los reyes Felipe IV y Mariana de Austria y, al fondo, a contraluz y en los peldaños 
de una escalera, se ve a José Nieto, antiguo jefe de tapicería y aposentador de palacio. El propio Velázquez se 


120 Este catálogo data de 1819. 
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retrata a la izquierda, pintando un gran lienzo. Sobre su pecho luce la cruz roja de Caballero de la Orden de 
Santiago, que sería agregada posteriormente, ya que el hábito de dicha orden le fue otorgado en 1659, y con él la 
titulación de nobleza. Felipe TV se la concede excepcionalmente, teniendo que pedir una dispensa al papa 
Alejandro VIT, premiando con este gran honor sus servicios y larga amistad. 

La escena que la pintura recrea representa al artista pintando en su taller, circunstancia en la que recibe la 
visita de la infanta Margarita y su corte. En ese momento, aparecen los reyes, de paso. De ahí la presencia del 
aposentador, cuya función era abrir las puertas a sus señores. En lo alto figuran dos grandes composiciones 
mitológicas de Rubens y Jordaens. 

El cuadro reproduce las distintas reacciones ante la llegada de los reyes. Los problemas de luz y perspectiva 
quedan admirablemente resueltos a través del manejo personal y magistral del claroscuro, característico del 
barroco, que hace el artista. La relación luz-espacio-color, que perfecciona a lo largo de su obra, alcanza aquí su 
máxima expresión. 

Se ha dicho que Velázquez pintaba el aire y, en Las meninas, llama la atención su interés por conseguir la 
perspectiva aérea y la creación de la profundidad del espacio a través de la luz que penetra por las ventanas. La 
coexistencia de contrarios, premisa fundamental del barroco, aparece muy bien recreada en el cuadro. Así, la 
oscuridad se enfrenta a la claridad, la belleza a la fealdad, la delicadeza a lo grotesco. Con este cuadro la pintura 
española del Siglo de Oro alcanza su máxima expresión. 


4.4.2 Tres ejemplos del Barroco en los Países Bajos: Rubens, Rembrandt y Vermeer 


La reforma religiosa divide a Flandes y Holanda. Flandes, bajo el dominio español, contimúa fiel al catolicismo, mientras 
que en Holanda prospera el protestantismo. Es así como el norte protestante se enfrenta al sur católico, marcando 
diferencias en una pintura que llevaría al barroco a su máximo esplendor, a través de artistas que son las figuras más 
importantes y talentosas del siglo XVII: Rubens (1577-1640), Rembrandt (1606-1669) y Vermeer (1632-1675). 


4.4.2.1 Peter Paul Rubens 


Considerado como el pintor barroco por excelencia, y como la figura más importante del Flandes del siglo XVIT, 
su vida está marcada por sus misiones diplomáticas y por sus viajes a Italia y España. Esto le permite estudiar la 
obra de los grandes maestros y entrar en contacto con otros artistas. A los 33 años, cuando regresa a su ciudad 
natal, Amberes, ya era considerado un maestro y había logrado un dominio magnífico de la técnica que 
caracterizaría su Obra. Sus innovaciones pictóricas en el ámbito de la composición estuvieron consagradas a los 
temas que desarrollaría en su pintura: motivos religiosos, mitológicos y temas de la vida campesina, así como retratos. 


Autorretrato con Isabella Brandt en el Jardín del Amor (1609) 


En 1608 Rubens regresa de Roma, donde se dedica a estudiar a Miguel Ángel y a Caravaggio. Ya en 1603 había 
estado en la corte de Mantua y había recibido la influencia de Tiziano y Mantegna. Su nombramiento como 
pintor de los archiduques Alberto e Isabel, gobernadores españoles de los Países Bajos, había contribuido a 
consolidar su prestigio y talento. En 1609 Rubens contrae matrimonio con Isabella Brandt, miembro de una 
familia aristocrática y culta de Amberes. El retrato fue pintado con ocasión de la boda del artista, que en ese 
entonces estaba por cumplir 30 años, con la joven que tenía 18. La pareja tendría tres hijos: Clara Serena, que 
murió de niña, Alberto y Nicolás. Rubens, a través de la pintura italiana, había conocido este tipo de 
representaciones de matrimonios unidos por el amor y el afecto. Así, Isabella y Peter Paul aparecen al aire libre, 
con las manos unidas en señal de armonía, junto a una madreselva, símbolo del amor y fidelidad conyugal. La 
felicidad de ambos queda reflejada en sus expresiones, mientras que a través de la riqueza de sus ropas podemos 
percibir la elevada posición social a la que pertenecían. Rubens no hace un retrato cualquiera, sino que se 
preocupa por incluir detalles minuciosos que nos remiten a su época y costumbres. Así, su mano izquierda se 
apoya en la empuñadura de la espada, como la de un caballero. La trabajosa elaboración de las telas, encajes, joyas 
y bordados nos hace pensar en el estilo barroco, en el que está inserta la obra del artista. 


El rapto de las hijas de Leucipo (1618) 


Los temas mitológicos son recurrentes en la obra de Rubens. Impulsado por su formación clásica y su amor al 
desnudo, las fábulas paganas le dieron la ocasión de componer escenas impregnadas del dinamismo y dramatismo 
propios del barroco. El motivo de este cuadro fue descifrado años después de su composición, en 1777, cuando 
el poeta Wilhelm Heinse reconoció el episodio que Rubens recrea al leer los Idilios de Teócrito (hacia 310-250 a.C.) 
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A los mellizos Cástor y Pólux se les conoce como los dióscuros. Según la leyenda más conocida, Pólux y 
Helena serían hijos de Leda y Zeus, quien la conquista recurriendo a la metamorfosis, convirtiéndose en cisne, 
mientras que Cástor y Clitemnestra son hijos de Leda y su marido Tíndaro, rey de Esparta, quien la habría 
poseído la misma noche. Lejos de rivalizar entre sí como otros mellizos, los dióscuros se aman entrañablemente 
y aparecen siempre juntos en las distintas hazañas que se les atribuye. Cástor destaca en el manejo de las armas 
y la doma de caballos, y Pólux en el pugilato. Según la leyenda, los dos héroes asistieron a las bodas de sus 
primos Idas y Linceo, hijos de un hermano de Tíndaro, con Febe e Hilaria, llamadas Leucípides por ser hijas de 
Leucipo, otro hermano de Tíndaro. En mitad de la fiesta, los dióscuros raptaron a las hermanas. Según algunas 
versiones, se entabló una lucha en la que murieron Cástor y Linceo, pero, de acuerdo a otras, Idas y Linceo 
pasaron por alto el incidente y años más tarde se pusieron de acuerdo con sus dos primos para realizar juntos 
un robo de ganado en Arcadia. 

Rubens se concentra en el momento mismo del rapto, en el que las Leucípides miran extasiadas al cielo, 
impotentes ante la fuerza de los dióscuros. Héroes nacionales de Esparta, se les representaba montados en 
caballos blancos y vestidos con una capa roja, detalles que Rubens no ignora en el momento de pintar la escena. 
El cielo tormentoso que se distingue detrás contribuye al dramatismo de la escena. 


Las tres Gracias (1639) 


La obra de Rubens abarca todos los temas: la Antigiedad clásica, la mitología, la historia, el Antiguo y el Nuevo 
Testamento. El Museo del Prado guarda casi un centenar de las obras del artista, vinculado a la corte española, 
de cuya corona era súbdito. Pintada hacia el final de su vida, solo en esta versión del tema, que había prefigurado 
en su Obra desde 1620, Rubens representa a las tres Gracias como se les describe en la Antigiedad clásica. 

Si bien el tema y la manera de tratarlo se remonta al arte clásico, es Rafael quien lo recobra en el 
Renacimiento, aunque ya Botticelli lo había incluido en La primavera. Rubens mantiene la composición que le 
había dado el artista italiano, pero cambia la relación de las figuras, que aparecen conectadas entre sí, no solo a 
través de los brazos, sino también del velo y las miradas. También, la concepción de la estética ha cambiado, pues 
ya no se trata de una belleza estilizada, sino de mujeres carnosas, pero no por ello de menor hermosura. Se piensa 
que en la figura de la izquierda el artista retrata a su segunda esposa, Heléne Fourment. 

Del mismo modo que la obra anterior del artista, la intensidad de formas y colores constituye una exaltación 
de la vida. Mezclando tres colores básicos (rojo, azul y amarillo) Rubens consigue el colorido perfecto de la piel 
humana. Rubens conservó esta pintura en su hogar hasta el momento de su muerte en 1640, en que fue adquirida 
por Felipe IV y pasó a decorar una de las antiguas salas del alcázar de Madrid. La sensación de movimiento que 
irradian las tres Gracias invita al espectador a participar de la escena. El fondo del paisaje realzado por el azul 
intenso del cielo y las flores de la guirnalda exaltan la belleza del conjunto. 


4.4.2.2 Rembrandt Van Rijn 


A inicios del siglo XVITI, la situación de los pintores holandeses era en cierta forma más difícil que la del resto 
de europeos. La dominación española implicaba la ausencia de una corte y, por lo tanto, no había pintura 
cortesana. Los pintores realizaban obras bajo pedido y los motivos se repetían: retratos, cuadros de género, 
escenas de interiores y paisajes. Sin embargo, Rembrandt logra trascender la escasa temática influenciando así a 
muchos artistas posteriores. 

Hijo de un molinero, nace en 1606 en Leyden, Holanda. En oposición a otros artistas de su tiempo, quienes 
viajan en busca de inspiración a otros lugares de Europa, Rembrandt vive toda su vida y realiza su obra entre su 
ciudad natal y Amsterdam. Es el sexto de siete hermanos, hijo de un matrimonio bastante convencional. Desde 
niño muestra un talento innato para la pintura, por lo que convierte a sus familiares en los modelos de sus 
primeros retratos. Su carrera da un giro cuando se muda a Ámsterdam y se casa con Saskia, en 1634, quien aporta 
una dote importante al matrimonio. Es así que Rembrandt comienza a disfrutar de una corta y efímera etapa de 
notoriedad. Goza de un corto periodo de fama que le permite contar con encargos importantes e incrementar su 
colección de joyas, vestidos, antigiedades y demás piezas de arte. 

Desde sus inicios desarrolla un extraordinario manejo de la luz y la oscuridad en sus pinturas, convirtiéndose 
en el maestro del claroscuro. Si bien está influenciado inicialmente por Rubens, alcanza su maestría cuando se libera 
de la influencia de este y sus formas dejan de ser alambicadas y se convierten más bien en lineales. 

Sin embargo, su estilo peculiar, ajeno a los parámetros de la época, le atribuye el rechazo de un sector 
importante del público. Los problemas comienzan cuando le encargan pintar el retrato de un grupo de soldados, 
La ronda de noche, pocos meses después de la muerte de Saskia. El exceso de espontaneidad en el cuadro es la 
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causa principal de su rechazo. A pesar de esto, Rembrandt no claudica y sigue fiel a su estilo personal, dotado 
de una originalidad que sus contemporáneos no comprenden. Esto implica la reducción de sus encargos. 


“Dibujaba porque le gustaba el dibujo. Era un recordatorio diario de lo que lo rodeaba. La pintura —en 
particular en la segunda mitad de su vida— era para él algo muy diferente: era una búsqueda de una salida de 
la oscuridad. Quizás los dibujos —-con su extraordinaria lucidez- nos han impedido ver la manera como 
realmente pintaba”. (Berger 2001: 105) 


Rembrandt se pinta a sí mismo vestido con colores brillantes y joyas, cuando la gente quiere ser retratada 
en ropas oscuras y serias. Además, reproduce escenas de la Biblia en las cuales los personajes visten ropas 
modernas y coloridas, rompiendo con los esquemas convencionales de una sociedad conservadora como la de 
Amsterdam. 

Su estilo único y cada vez más personal lo obliga a dedicarse, hacia el final de su vida, a autorretratarse 
constantemente. Al no estar dispuesto a hacer concesiones con su pintura, sus encargos y sus clientes 
disminuyen. A todo esto se suma un escándalo por un juicio iniciado por su ama de llaves, quien denuncia la 
convivencia del pintor con una campesina con la que no se casa para no perder la herencia de Saskia, destinada a 
su hijo Tito. La muerte de sus seres queridos, la soledad, el aislamiento y la nostalgia de un pasado mejor, lo 
convierten en un protagonista de la era de contrastes en la que le toca vivir. 


“A la edad de sesenta y tres murió, pareciendo, incluso para los estándares de la época, muy viejo. La bebida, 
las deudas, la muerte a causa de la plaga de todos sus seres queridos explican estos estragos. Pero sus 
autorretratos apuntan a algo más. Se hizo viejo en un clima de indiferencia”. (Berger 2001: 105) 


El pintor en su estudio (1626-1628) 


En este cuadro, Rembrandt, que aún vivía en Leyden, parece aludir a la importancia de la creación de la obra de 
arte. Así, se autorretrata, de un modo inusual, delante del caballete, en una actitud meditativa frente al lienzo. De 
esta manera, consigue elevar el estatus del pintor, sobre la base de su propia experiencia. No se trata de un 
artesano, sino de un artista que reflexiona antes de emprender la obra de arte. Por eso aparece elegantemente 
vestido, con un gabán que parece quedarle grande y no con el habitual atuendo de pintor, pero sí con los pinceles 
en la mano, haciendo gala de su oficio. El lujo de sus ropajes contrasta con la sencillez y austeridad del estudio. 
A pesar de esto, apreciamos la minuciosidad de los detalles: las grietas de la pared, los clavos del caballete y los 
otros escasos objetos que hay en la habitación. La luz se concentra en el cuadro que Rembrandt ha pintado, el 
que no podremos ver hasta que esté concluido. El joven creador reflexiona ante la magnitud de su tarea: dar por 
concluida su creación. Con este motivo, Rembrandt inicia la serie de autorretratos que habría de hacer hasta el 
año de su muerte. 


La lección de anatomía del profesor Tulp 


En 1632 Rembrandt se instala en Amsterdam y recibe un encargo que contribuirá mucho a consolidar su fama. Se le 
invita a pintar una lección de anatomía que el doctor Nicolaes Tulp da a sus discípulos ante el cadáver de un hombre, 
es decir, se le encarga uno de esos retratos de grupo a los que tan aficionados eran los holandeses de su tiempo. 

Ya en 1619 Thomas de Keyser había pintado La lección de anatomía del doctor Sebastián Egbertsz, sin lograr 
persuadirnos de la realidad de la escena, en la que el profesor dicta su clase examinando un esqueleto. Los artistas 
holandeses encontraban fascinantes las lecciones de anatomía dictadas por cirujanos de Amsterdam. En 
ocasiones eran públicas y el cuerpo de un criminal ejecutado era disecado ante una gran audiencia que pagaba para 
asistir a la clase. Cabe mencionar que parte de lo recaudado servía para un suntuoso banquete entre los cirujanos. 

En La lección de anatomía del profesor Tulp, todos los observadores están involucrados, en distinta medida, 
en un acto de gran significado humano. El efecto es dramático y la penetración psicológica del doctor Tulp, cuya 
autoridad queda resaltada por el sombrero que lo dota de mayor investidura, es de tal grado que se impone ante 
los otros cirujanos. El profesor Tulp aparece totalmente compenetrado con su labor: sujeta unas pinzas en la 
mano derecha y muestra a sus alumnos la disección de un brazo, los tendones y los músculos. Detrás de él, sus 
discípulos escuchan atentamente la lección, expresando sorpresa, desconcierto y admiración. Uno de ellos tiene 
la lista de los participantes en su mano mientras escucha al profesor Tulp. El espectador se siente invitado a tomar 
parte, ampliando así el espacio donde se dicta la clase. Los personajes agrupados alrededor del cadáver son una 
creación de Rembrandt. Lo habitual era colocarlos en fila, pero al hacerlo así el artista logra impregnar la escena 
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de realismo. A los pies del cadáver, aparece abierto el manual de anatomía de Andreas Vesalius, el mejor médico 
del siglo XVI, creador de la anatomía moderna. 

El manejo del claroscuro es asombroso. La luz ilumina al cadáver y a los médicos que participan en la 
lección. La sombra se percibe detrás de estos, hacia la derecha, en la habitación donde tiene lugar la escena. La 
oscuridad de los trajes contrasta con la blancura de los puños y cuellos. 

Con esta obra Rembrandt logra, a sus 25 años, la admiración y el respeto del público, lo que le valdrá otros 
encargos de retratos. Es así que se convierte en uno de los artistas más reconocidos de Amsterdam. 


La Ronda de Noche 


En 1642 acaba la que sería su obra más importante y audaz, erróneamente llamada La ronda de noche. El 
título no revela las intenciones del artista ni está de acuerdo con la idea original del cuadro. Se debe, más bien, al 
efecto atenuado de la luz tan característico de su obra y al oscurecimiento de las diversas capas de barniz debido 
al paso del tiempo. Sin embargo, la escena se desarrolla al aire libre y no de noche, como sugiere el nombre del 
cuadro. El tema real se puede leer en el libro de historia familiar del capitán Frans Banningh Cocq: “Señor de 
Purmerlandt y de Ilpendam”, donde aparece la siguiente descripción del contenido: 


“Croquis que cuelga en la gran sala de la Cleveniers Doelen (corporación de los arcabuseros de 
Amsterdam), en donde el joven señor de Purmerlandt, capitán de la compañía, ordena a su teniente, el señor 
de Vlaerderdingen, que haga formar la compañía de guardias cívicos”. (Taschen 1995: 313) 


Se trata, pues, de un retrato colectivo muy distinto a los que producían otros artistas holandeses. Hasta el 
siglo XTX fue conocido como La milicia del capitán Frans Cocq, quien aparece vestido con un uniforme oscuro 
en el momento en el que da una orden a su teniente, como se percibe a través del gesto de la mano y la boca 
abierta. Tras estos dos personajes se ve al resto de los integrantes de la compañía, quienes habían pagado 
alrededor de 100 florines al artista por el privilegio de mostrarse entre las tropas integrantes de la milicia, 
encargada de proteger la libertad y el bienestar de los ciudadanos holandeses. Rembrandt incluye a otros 16 
personajes para darle relieve al dramatismo de la escena. 

La maestría de Rembrandt transforma un acto trivial en una escena épica. Sin embargo, la obra no fue bien 
acogida por la milicia que la había encargado, ni por el público en general, lo que afectó al artista profundamente. 
Hay que tener en cuenta que su esposa, Saskia, había muerto el año anterior. Aquello precipitaría su decadencia 
ocasionada por la falta de comprensión de su dramatismo y teatralidad extraordinarios, y el puritanismo de la 
burguesía de su tiempo, que censura su vida privada. 

Con la excepción del capitán y su teniente, los otros personajes no recibieron la prominencia a la que habían 
aspirado. Se vieron a sí mismos dentro de un inmenso trabajo barroco, una expresión revolucionaria de color y 
movimiento a la que no estaban acostumbrados. El realismo con el que Rembrandt recrea la escena, la expresión 
de la que dota a sus personajes, la individualidad de cada actitud, el asombroso enfrentamiento de la claridad y la 
oscuridad con resplandores de oro, fueron cualidades que lo convertirían en el más grande pintor barroco de 
todos los tiempos y que sus contemporáneos no lograron percibir. 

El conflicto entre luz y sombra queda manifiesto por el oscuro colorido de los trajes, con la excepción de 
los del teniente y el arcabucero, vestido de rojo con cuello y puños blancos. Rembrandt busca destacar los 
detalles. Así, la niña vestida de blanco con plumas grisáceas en su cintura no encuentra un lugar entre los 
soldados, pero le sirve para destacar el contraste entre la blancura de su vestido y el traje rojo del soldado delante 
suyo. Del mismo modo, la banda roja del capitán y las plumas del sombrero del teniente contribuyen a crear la 
atmósfera del cuadro. La originalidad del mismo radica no solo en el manejo del claroscuro, sino también en el 
hecho de que Rembrandt no retrata a sus personajes en una actitud hierática y severa. Por el contrario, reconoce 
la individualidad de cada uno y los recrea representando su propio papel, casi como si se tratara de una obra teatral. 


Autorretrato a la edad de 63 años (1669) 


A lo largo de su vida, Rembrandt habría de retratarse infinidad de veces. Se conocen más de 60 autorretratos 
suyos, cada uno de los cuales señala una etapa de su apasionada existencia. ¿Por qué se pinta a sí mismo tan a 
menudo? Ciertamente, no porque se considerara físicamente aventajado, sino porque ve en su rostro un objeto 
de estudio que con el paso de los años testimonia los contrastes tan típicos del barroco que se dan en su vida. 
Así, mientras en 1640 es el artista más popular de Amsterdam, diez años más tarde su rostro reflejará la tristeza 
por la muerte de su mujer. Más adelante transmitirá la preocupación por la inminente bancarrota y, hacia el final 
de su vida, la soledad y el aislamiento. 
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“Los autorretratos tardíos de Rembrandt contienen o encierran una paradoja: son claramente acerca de la vejez, 
sin embargo, se dirigen al futuro. Asumen algo que se acerca hacia ellos aparte de la muerte. [...] Creo que 
usaba un espejo solo al inicio de cada cuadro. Luego lo cubría con un paño, y trabajaba y seguía trabajando el 
lienzo hasta que el cuadro comenzara a corresponder a una imagen que había sido dejada atrás después de toda 
una vida. Cada vez que hacía un autorretrato elegía qué usar. Cada vez estaba plenamente consciente de cómo 
su rostro, su postura, su apariencia habían cambiado. Estudiaba el daño inquebrantablemente. Sin embargo, en 
un determinado momento, cubría el espejo para no tener que ajustar su mirada a su mirada, y después 
continuaba pintando solo de lo que había quedado dentro de sí. Liberado de la obligación, se alimentaba de la 
vaga esperanza, de la intuición, que más tarde serían otros los que lo mirarían con una compasión que él no 
podía permitirse”. (Berger 2001: 115, 119) 


El autorretrato pintado el mismo año de su muerte es una radiografía de sí mismo. Ya no mira a la muerte 
con angustia, sino con un humor filosófico, con resignación y escepticismo. Con su sonrisa irónica parece 
desafiar a su destino. Los antiguos adornos han desaparecido y el artista se encuentra enfrentado a su soledad y 
a Su miseria. 

El contrate entre luz y sombra, que dota de una espiritualidad mágica a su obra, no es más que una intensa 
búsqueda de su propia alma. Un alma cuyo reflejo se lee en su rostro, al que no cesó de interrogar a lo largo de 
una vida llena de éxitos y fracasos, alegrías y vicisitudes, gloria y miseria, fiel a la época que le tocó vivir. 


4.4.2.3 Johannes Vermeer 


Vermeer es, sin duda, uno de los grandes maestros del barroco holandés. Más joven que sus contemporáneos 
Frans Hals (1580-1666) y Rembrandt Van Rijn (1606-1669), y de vida breve de la que se sabe muy poco, se 
distingue por su originalidad para tratar temas que parecen ser ordinarios y carecer de trascendencia, pero que, a 
través de su pincelada, cobran una dimensión única y diferente. 

Vermeer es el artista más destacado de los llamados “interioristas” holandeses. Con una minuciosidad 
formidable, se detiene en el instante preciso en que los personajes de sus cuadros parecen estar concentrados en 
tareas absolutamente cotidianas que, sin embargo, no dejan de producir admiración e inquietud en el espectador. 
Los protagonistas de sus cuadros aparecen leyendo o escribiendo una carta, tocando un instrumento musical, 
pesando joyas o meditando acerca de sus oficios. No obstante, los detalles que incluye en el cuadro nos revelan 
verdades ocultas. 

A través del retrato Vermeer parece no solo explorar la acción en sí misma, sino desnudar el alma. Así, 
distinguimos en sus personajes expresiones de dolor, desconcierto, curiosidad, alegría e inquietud que él 
transforma en hechos trascendentes. El modo como consigue dotar de este sentido de trascendencia a aquellas 
acciones, aparentemente triviales e irrelevantes, es lo que le otorga a su obra cualidades únicas. Si bien la 
cotidianeidad de sus temas hace que sus cuadros resulten accesibles a cualquier espectador, un análisis minucioso 
de su técnica demuestra que Vermeer altera la realidad para producir los contrastes de luz y sombras que 
caracterizan su pintura. 

A lo largo de su vida breve pinta pocos cuadros!?l; nunca más de dos o tres por año. Todos son de formato 
pequeño para resaltar más los detalles, que retoca diariamente, repitiendo siempre los mismos temas con 
pequeñas variaciones. Las figuras aparecen distribuidas en espacios reducidos, iluminadas por una luz misteriosa 
que se convertiría en el distintivo de su pintura. 

Católico por matrimonio, en una ciudad protestante como Delft sus encargos provienen de la burguesía, 
pues la Iglesia no está interesada en la obra de un artista católico en una época de intensos conflictos religiosos. 
Sin embargo, se conocen pocos detalles de su vida. Se sabe que tuvo doce hijos y, dado lo numeroso de su familia 
y lo reducido de su producción, es probable que haya tenido dificultades económicas. Se ignoran también los 
datos acerca de su formación artística, y no hay un registro de sus encargos. Esa falta de información biográfica 
deja a su obra como única fuente de información para, a través de la misma, interpretar su vida, un misterio más 
del siglo de contrastes en el que le toca vivir. 

Solo se conoce con certeza la fecha de su nacimiento en Delft y la época aproximada en la que realiza algunos 
de sus cuadros. Su obra cae en el olvido durante casi 200 años, hasta que a fines del siglo XIX, con las inquietudes 
y descubrimientos acerca del manejo de la luz llevados a cabo por los impresionistas, se le redescubre. Es así que 
se convierte en objeto de interés y estudio para las generaciones venideras. 


121 Hay 36 trabajos atribuidos a Vermeer. 
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Mujer con balanza (1664) 


El tema de este cuadro disfraza la realidad que la obra esconde. Conocido tradicionalmente como Mujer pesando 
oro o Mujer pesando perlas, el título fue cambiado pues el análisis microscópico revela que en realidad la mujer 
no está pesando nada. 

El estado físico del personaje —que está encinta— y el cuadro del fondo de la habitación contribuyen a develar 
el misterio que Vermeer ha querido dejar oculto. A espaldas de la mujer cuelga El Juicio Final. Desde la 
perspectiva del espíritu de la Contrarreforma católica, la mujer está pesando sus actos y acciones en la vida. Su 
actitud serena y reposada alude al hecho de que está satisfecha con el rol que le ha tocado desempeñar en la vida. 
La luz se centraliza en la balanza y en la expresión de la protagonista que parece concentrada en pesar algo. 


El astrónomo (1668) 


En El astrónomo Vermeer presenta a un individuo al interior de una habitación. La paz inicial que brota del 
cuadro, por la actitud meditativa del personaje, se ve interrumpida, si se trata de entender la composición dentro 
del contexto en el que se realiza y se interpreta la obra, como producto de los contrastes propios del barroco. El 
astrónomo, en su sed de conocimientos, parece también buscar un sentido para la vida. 

La luz se filtra a través de la ventana iluminando al astrónomo, quien apoya una mano sobre el globo, 
mientras que deja la otra en la oscuridad de la parte inferior. Desde esta perspectiva, la zona superior puede estar 
asociada con el equilibrio y la perfección, simbolizados por la esfera. 

La zona inferior, por el contrario, contiene elementos perturbadores, como un trozo de papel y una tela 
oscura, ambos arrugados. Estos objetos podrían aludir al caos, al desorden y a la inseguridad del mundo. 

El orden de la parte superior contrasta con el desorden inferior, metáfora de los enfrentamientos propios de la 
época. Detrás del astrónomo cuelga un cuadro en la pared, que parecería representar la resurrección de Cristo. El 
conocimiento aparece enfrentado a la religión, y el mensaje parece ser el de recordarle a los hombres que su 
existencia en la Tierra es prestada. La luz, entonces, podría ser interpretada como una visión que ilumina el alma. El 
astrónomo puede aludir a la insignificancia del hombre enfrentado a las fuerzas inciertas e inefables del universo. 


La joven de la perla (hacia 1666) 


De toda la producción de Vermeer este, quizá, sea su cuadro más misterioso. Se ignora quién puede haber sido 
la modelo y el fondo vacío contribuye a crear ese clima de incertidumbre. Sin embargo, el elemento de seducción 
subyace al retrato. Se piensa que Vermeer pudo haber usado la cámara oscura para hacer este retrato. Los 
contrastes entre luz y sombra, claridad y oscuridad, el brillo de la perla y de los labios de la modelo, dan 
testimonio del trabajo meticuloso del artista, que le otorga un sello único y diferente a su pintura. 


4.5 Comentario crítico 
La derrota del ideal caballeresco, el Quijote como parodia de un mundo literario 


En 1605, después de una vida dura y azarosa, de haber padecido cinco años en una prisión turca, de éxitos y 
fracasos y de una producción bastante irregular, Miguel de Cervantes Saavedra (1547-1616) publica La primera 
parte de las aventuras del ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha. Las circunstancias bajo las que surge la 
inspiración quedan expuestas por Cervantes en el prólogo: 


“Y así, ¿qué podrá engendrar el estéril y mal cultivado ingenio mío sino la historia de un hijo seco, avellanado, 
antojadizo y lleno de pensamientos varios y nunca imaginados de otro alguno, bien como quien se engendró en 
una cárcel, donde toda incomodidad tiene su asiento y donde todo triste ruido hace su habitación”. 
(Cervantes 1977: L, 67) 


Las novelas de caballerías eran el género de moda en aquel entonces y se leían con gran avidez. Cada uno de 
estos libros tenía como héroe a un caballero andante, defensor de la justicia y de los oprimidos, dispuesto a luchar 
contra todo por amor a su dama y por su satisfacción personal. El objetivo de Cervantes será, como lo manifiesta 
en el prólogo y en las palabras que cierran el último capítulo de la segunda parte: 


“[...] derribar la máquina mal fundada destos caballerescos libros, aborrecidos de tantos y alabados de 
muchos más”. (Cervantes 1977: I, 73) 
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“[...] pues no ha sido otro mi deseo que poner en aborrecimiento de los hombres las fingidas y disparatadas 
historias de los libros de caballerías, que por las de mi verdadero don Quijote van ya tropezando, y han de 
caer del todo, sin duda alguna”. (Cervantes 1977: II, 578) 


Resulta válido aceptar la intención inicial de Cervantes y considerar al Quijote como una parodia de las 
novelas de caballerías. Sin embargo, la complejidad que suscita la obra es tal que su objetivo original queda 
totalmente trascendido, pues los valores y virtudes de su héroe sobrepasan a los que cualquier caballero andante 
pudo tener. A pesar de esto, no puede negarse la construcción paródica como base de la organización novelesca. 
La profundidad ideológica de la novela es tal que la crítica aún no ha podido interpretar todas sus referencias y 
alusiones. El Quijote es, en esencia, la parodia de un mundo literario colmada de toda la sabiduría de su autor. 

Toda la obra es un encadenamiento de aventuras que le ocurren a don Quijote y a Sancho a lo largo de su 
recorrido por tierras de España, mientras se va revelando la personalidad de ambos en el transcurso de los 
acontecimientos. El argumento de la novela relata la historia de este hidalgo de pueblo que mata el tiempo 
leyendo novelas de caballerías y, de tanto hacerlo, incurre en la más insólita de las locuras: la de convertirse en 
caballero andante y lanzarse al mundo a hacer el bien. 


“En efecto, rematado ya su juicio, vino a dar en el más estraño pensamiento que jamás dio loco en el mundo, 
y fue que le pareció convenible y necesario, así para el aumento de su honra como para el servicio de la 
república, hacerse caballero andante, e irse por todo el mundo con sus armas y caballo a buscar la aventura 
y a ejercitarse en todo aquello que él había leído que los caballeros andantes se ejercitaban, deshaciendo todo 
género de agravio, y poniéndose en ocasiones y peligros donde, acabándolos, cobrase eterno nombre y 
fama”. (Cervantes 1977: I, 89) 


Don Quijote, pues, toma como realidad los hechos extravagantes e irreales que tienen lugar en las novelas 
de caballerías. Lo que ocurre es que el mundo cruel y despiadado no está preparado para admitir a un héroe de la 
magnitud de don Quijote. 


“Mucha lectura y poco sueño hicieron que Alonso Quijano, dejándose llevar de su afición a ensoñar e 
idealizar, traspasara los umbrales de la cordura. [...] Y fiel y abnegado, Alonso Quijano, ya camino de Don 
Quijote, permaneció a su quimera hasta aquel sueño que le despertó a la cordura poco antes del sueño que 
le despertó a la vida eterna. El crecimiento de esta ilusión, la guardia celosa y vigilante con que Don Quijote 
la protege contra todo enemigo exterior (o del mundo) e interior (o de su propia alma), su usura, lenta y 
gradual a manos de la realidad infatigable y cruel, y su decadencia final —con los altos y bajos que en el ánimo 
del caballero produce todo ello—, tal es, en cuanto concierne a Don Quijote, el argumento de la novela”. 


(Madariaga 1978: 105) 


Como bien argumenta Madariaga!12, don Quijote no puede dar lugar a que la realidad lo desmienta. Su 
primer choque se da cuando pone a prueba su celada, que se rompe con el golpe de su espada. Don Quijote 
entonces la repara, pero no se atreve ya a volverla a exponer al desafío. Su energía se gasta en una lucha silenciosa 
por acallar las fuerzas dentro de sí mismo, que le recuerdan que todo es pura ilusión. Fiel a esa fantasía, busca 
una dama a quien rendirle el tributo de sus hazañas. “Porque el caballero andante sin amores era árbol sin hojas 
y sin fruto y cuerpo sin alma” (Cervantes 1977: I, 90). 

La materia narrativa está dividida en las dos partes en las que está escrito El Quijote. La primera de 1605 y, 
la segunda, de 1615. Sin embargo, el esquema más amplio queda determinado por las andanzas de don Quijote, 
las salidas de su casa y de su pueblo en busca de aventuras, y su regreso. 

Materialmente, El Quijote va creciendo como texto a través de la acumulación de “historias” que le ocurren, 
tanto a don Quijote y a Sancho, como a los personajes que van conociendo a lo largo de su camino. Desde esta 
perspectiva, la novela no tiene límites de extensión y podría prolongarse solo sobre la base de nuevas aventuras 
de los protagonistas y de la introducción de otros protagonistas que, a su vez, tengan algo que contar. Así como 
algunas de estas historias enlazan con el argumento, otras son totalmente ajenas a este y en la segunda parte ya 
no se dan. 

El crítico español Marcelino Menéndez y Pelayo sostiene que los relatos episódicos que se incluyen en El 
Quijote, a los que él llama “novelas interpoladas”123, condensan todos los tipos de producción novelesca 
producidos hasta el momento. 


122 Cfr. Madariaga 1978: 105. 
123 Cfr. Menéndez y Pelayo 1941 vol 1: 327. 
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La novela se desarrolla a principios del siglo XVIT, época en la que España atraviesa una crisis de desaliento 
moral y económico que Cervantes refleja, sin omitir detalles, de manera extraordinaria en El Quijote. De este 
modo, la novela puede ser vista no solo como una síntesis de todas las manifestaciones literarias precedentes, 
sino también como un resumen de toda la época en que a Cervantes le toca vivir. 

El mérito de Cervantes consiste en haber creado la primera novela moderna y en dotar de características 
tales a sus personajes, que su trascendencia ha llegado a ser mayor que la de su propio creador. Cervantes es 
consciente de sus logros, que manifestará abiertamente en el prólogo a sus Novelas ejemplares, publicadas en 1613. 


“[...] que yo soy el primero que he novelado en lengua castellana; que las muchas novelas que en ella andan 
impresas, todas son traducidas de lenguas extranjeras, y estas son mías propias, no imitadas ni hurtadas. Mi 
ingenio las engendró, y las parió mi pluma, y van creciendo en los brazos de la estampa”. (Cervantes 1974: 7) 


Mientras las novelas hasta aquel entonces se presentaban como una serie de episodios inconexos que tenían 
como único hilo conductor al protagonista, Cervantes, por el contrario, desarrolló la dimensión psicológica de 
sus personajes y organizó un argumento coherente. Así, convierte al Quijote en la primera novela moderna. 

Si bien don Quijote está manifiestamente loco y toma por verdades todas las excentricidades que ha leído en 
las novelas de caballerías, lo está solo en lo que atañe al mundo caballeresco. Bajo otras circunstancias es un ser 
extremadamente lúcido, capaz de expresar las verdades humanas más insospechadas. A través de su personaje, 
Cervantes emite juicios que hoy en día no han perdido validez, trascendencia ni profundidad. Es así que don 
Quijote nos da a conocer su sentido de justicia, idealismo, libertad, independencia, solidaridad, amor y amistad. 
Como lectores, no deja de sorprendernos la trascendencia de sus palabras y la vigencia en el tiempo que estas 
pueden tener. 


“La libertad, Sancho, es uno de los más preciosos dones que a los hombres dieron los cielos; con ella no 
pueden igualarse los tesoros que encierra la tierra ni el mar encubre; por la libertad, así como por la honra, 
se puede y debe aventurar la vida, y, por el contrario, el cautiverio es el mayor mal que puede venir a los 
hombres”. (Cervantes 1977*: II, 456) 


Lo extraordinario de la novela es que, conforme avanzan las páginas, vemos a los personajes desarrollarse y 
madurar. Este hecho se percibe fundamentalmente al observar, en la segunda parte respecto de la primera, la 
evolución de don Quijote y Sancho. Si bien entre la primera (1605) y la segunda parte (1615) transcurren diez 
años, en términos del argumento ha pasado solamente un mes desde la vuelta a casa de don Quijote y Sancho, al 
final de la primera parte, y su tercera y última salida, a inicios de la segunda. La diferencia entre una y otra radica 
fundamentalmente en la actitud de los personajes. Don Quijote no ha dejado de ser el hombre noble y bueno 
capaz de luchar por imponer sus ideales por encima de todas las bajezas de la vida cotidiana. Sin embargo, su 
empeño por transformar la realidad para adecuarla a sus propios fines ha disminuido. 

En la primera parte don Quijote interpreta las circunstancias y situaciones, y las transforma: los molinos son 
gigantes, las ventas son castillos y las prostitutas, damas. En la segunda, salvo contadas excepciones, ve la realidad 
tal cual es. Son ahora los personajes que lo rodean los que se esfuerzan por retenerlo en el mundo de la fantasía. 
Las aventuras son más tristes, profundas y complejas. 

En toda la segunda parte don Quijote está más cuerdo, cansado, desengañado. Mientras en la primera se 
aferra ciegamente a su ilusión, sin dar lugar a que la realidad lo desmienta, justificando sus batallas perdidas y sus 
desaciertos, en la segunda su energía se gasta en una lucha silenciosa por aferrarse a una fantasía que se 
desmorona como un castillo de naipes. El tema que subyace a toda esta segunda parte, mucho más rica y 
profunda que la primera por la intensidad del diálogo y la trascendencia de las aventuras, es la desilusión, 
experimentada por don Quijote y Sancho. 


“[...] porque quitarle a un caballero andante su dama es quitarle los ojos con que mira, y el sol con que se 
alumbra, y el sustento con que se mantiene. Otras muchas veces lo he dicho, y ahora lo vuelvo a decir: que 
el caballero andante sin dama es como el árbol sin hojas, el edificio sin cimiento, y la sombra sin cuerpo de 
quien se cause”. (Cervantes: 1997:1, 272) 


Si la primera parte es la búsqueda, la segunda es el encuentro. Desde el principio de su tercera salida don 
Quijote sabe que es famoso. Sancho concreta su anhelo y se convierte en gobernador de la Insula Barataria. Sin 
embargo, también es la historia del inevitable desengaño para ambos. Las apariencias ceden lugar a la realidad. Así, 
Sancho dirá: 


El Barroco 


“Abrid camino, señores míos, y dejadme volver a mi antigua libertad; dejadme que vaya a buscar la vida 
pasada, para que me resucite de esta muerte presente. Yo no nací para ser gobernador [...]”. (Cervantes 


1977*: II, 428) 


Por su parte, don Quijote dirá en su lecho de muerte: “Dadme albricias, buenos señores, de que ya no soy 
don Quijote de la Mancha, sino Alonso Quijano [...]”. (Cervantes 1977*: II, 574) 

Desde la perspectiva de las apariencias enfrentadas al desengaño, cuando la estatura moral de don Quijote 
es superior a la de aquellos que quieren convertirlo en objeto de burla, la risa resulta incómoda y el lector se 
solidariza con él. 


“Cervantes debió haber previsto que toda mortificación innecesaria a su héroe nos causaría disgusto. 
Cuando la propia locura del descabellado caballero le lleva al ridículo, la risa es natural y lícita. Cuando el 
ridículo no procede de él, sino de un conjunto de circunstancias aliñado por el autor, nos ponemos de parte 
del caballero ofendido y la risa no brota”. (Madariaga: 1978: 24) 


El gran hallazgo de Cervantes es sin duda el diálogo, que alcanza toda su plenitud en la segunda parte y que 
permite que don Quijote y Sancho, así como otros personajes de la novela, se vayan mostrando a sí mismos sin 
la intervención del narrador. Es precisamente a través de este diálogo que percibimos la paulatina transformación 
de amo y escudero, y el proceso de cambio que se da en ambos. Acertadamente, Salvador de Madariaga ha 
denominado esta evolución “quijotización”12* y “sanchificación”125, 

A pesar de sus diferencias físicas y culturales y su actitud hacia la vida, la intensidad de la relación que se 
desarrolla entre don Quijote y Sancho, hace que se vayan aproximando cada vez más el uno al otro. Mientras 
Sancho se eleva al nivel de don Quijote, este último, desilusionado de la vida, se va rebajando al de Sancho, pero 
no por eso tiene menos que aprender, Mientras la experiencia de don Quijote radica en su vasta cultura y 
conocimientos, la de Sancho es empírica y está basada en la sabiduría popular. Es, precisamente, la combinación 
de ambas y la capacidad de los personajes para enriquecerse el uno al otro lo que los convierte en, probablemente, 
los héroes más célebres de la literatura universal. 

El Quijote ha sido a lo largo de los siglos objeto de múltiples interpretaciones y estas líneas, probablemente, 
no añadan nada nuevo a lo que ya se ha dicho. Sin embargo, la posibilidad de hacer un modesto intento de 
interpretación de la sabiduría y el sentido de justicia de Cervantes, encarnados en sus héroes, resulta siempre 
tentador. 


Pregunta de reflexión 
¿Qué circunstancias hicieron posible considerar el sentimiento humano como característica del arte barroco? 
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Caravaggio. Baco, 1598. Galleria degli Uffizi, Florencia. 
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Caravaggio. La duda de Santo Tomás, 1602-1603. Stiftung Schlósser und Gárten, Sanssouci, Postdam. 
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Ilustración: Patricio Garrido Lecca. 


Caravaggio. Vocación de San Mateo, 1599-1600. San Luigi dei Francesi, Roma. 
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Ilustración: Luis Carreón. 


Caravaggio. Judith y Holofernes, 1599. Galleria Nazionale d'arte Antica, Roma. 
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Gentileschi. Judith y Holofernes, 1620. Galeria degli Uffizi, Florencia. 
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Tlustración: Genaro Alva. 
Ilustración: Jorge Baertl. 


Bernini. El éxtasis de Santa Teresa, 1644. Santa Maria 
della Vittoria, Roma. 


Ilustración: Alice Ferreyra. 


Iglesia de San Lorenzo, 1668-1687. Turín. 


Guarino Guarini. 
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Ilustración: Diego Delgado. 


Ilustración: Diego Delgado. 
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Velázquez. Los borrachos, 1628-1629. Museo del Prado, Madrid. 
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Velázquez. Las Meninas, 1656-1657. Museo del Prado, Madrid. 


Tlustración: Diego Delgado. 
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Velázquez. La rendición de Breda, 1635. Museo del Prado, Madrid. 


Tustración: Diego Delgado. 


Ilustración: Ronald Velarde. 


El Barroco 


Rubens. Autorretrato con Isabella Brandt en el jardín del amor, 
1609. Alte Pinakothek, Munich. 


Rembrandt. Danae, 
Petersburgo. 


1936. State Hermitage Museum, San 


Ilustración: Daniel Noriega. 


Ilustración: Diego Delgado. 


Rubens. El rapto de las hijas de Leucipo, 1618. Alte Pinakothek, 
Munich. 
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Rembrandt. El pintor en su estudio, 1626-1628. Museum of Fine 
Arts, Boston. 
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Ilustración: Daniel Noriega. 


Rembrandt. Autorretrato a los 63 años, 1669. National Gallery, Londres. 
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Ilustración: Martín Dulanto. 


Ilustración: Natalija Boljsakov. 
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Rembrandt. La lección de anatomía del profesor Tulp, 1632. Mauritshuis Museum, La Haya. 


Ilustración: Martín Dulanto. 


Vermeer. Mujer con balanza, 1664. National Gallery Washington. Vermeer. El astrónomo, 1688, El Louyre, París. 
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Vermeer. La joven de la perla, 1665. Mauritshuis Museum, La Haya. 
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Gustav Doré. El Quijote, 1863. 
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Rembrandt. La ronda de noche, 1642. Rijksmuseum, Ámsterdam. 
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Bernini. La fuente de los cuatro ríos. Piazza Navona, Roma 
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Textos de Liliana Checa 


Capítulo I. Italia a fines de la Edad Media: los siglos XIII al XIV 


1.1 
1.3 


Contexto histórico: Italia central 
Florencia, ciudad de artistas 


1,3.1 Antecedentes: Florencia en el siglo XIV 

1,52 Tendencias artísticas en Florencia en el siglo XIV 
1.3.3 La técnica del fresco 

1.3.4 Dos artistas fundamentales: Cimabue y Giotto 


1.3.4.1 Cimabue 
1.3.4.2 Giotto 


Capítulo II. El Quattrocento 


2.1 


2.2 


2.3 


2.5 


Contexto histórico y cultural: Florencia y la familia Medici 


2 El Quattrocento y los artistas 

La escultura en Florencia en el siglo XV 

2.2.1 Ghiberti y las Puertas del Paraíso 
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La Pintura en Florencia en el siglo XV 

2.3.1 Masaccio, Uccello, Piero della Francesca y una nueva visión de la perspectiva 
2.32 Sandro Botticelli: entre lo sagrado y lo profano 

2d Andrea Mantegna: un artista del norte 

El Renacimiento en Flandes 

23 Jan Van Eyck y la percepción de la realidad 

2.52 Los sueños de El Bosco 


Capítulo III: El Cinquecento 


3.1 Contexto histórico y cultural 

e Pintura, escultura y arquitectura en la primera mitad del siglo XVI: 
los principales centros culturales (Milán, Florencia y Roma) 
32.1 Leonardo da Vinci 
3,22 Miguel Angel Buonarroti y la emancipación del artista 
$20 Rafael Sanzio 

3.4 El manierismo, una reacción hacia el clasicismo 
3.4.1 Tintoretto y El Greco 

35. La escuela veneciana en el siglo XVI: el nacimiento de una nueva sensualidad 
3.01 La pintura: Giorgione y Tiziano 

Capítulo TV. El Barroco 
4.1 Antecedentes: contexto histórico y cultural 
4.2 La pintura en Italia 


4.2.1 Caravaggio 
4.2.2 Artemisia Gentileschi: libertad y dolor 
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Algunas manifestaciones del Barroco fuera de Italia 

4.4.1 Un ejemplo del Barroco en España: la pintura de Velázquez 

4.4.2 Tres ejemplos del Barroco en los Países Bajos: Rubens, Rembrandt y Vermeer 
Comentario crítico: La derrota del ideal caballeresco, el Quijote como parodia de un mundo literario 


Textos de Sergio Dextre 


Capítulo I Italia a fines de la Edad Media: los siglos XIII al XIV 


1.2 
1.6 


Transición del medioevo al Renacimiento: impacto de las órdenes mendicantes 


Comentario crítico: La visión del infierno a finales del medioevo 


Capítulo II. El Quattrocento 


2.6 


Comentario crítico: Tremendum et Fascinans 


Capítulo III. El Cinquecento 


3.6 


Comentario crítico: El cielo y el arte, el nuevo dominio del papado 


Texto de Max Moya!” 


Capítulo III. El Cinquecento 


3.3 


Miguel Angel: entre escultor y arquitecto 


Textos de Luis Villacorta 


Capítulo I. Italia a fines de la Edad Media: los siglos XIII al XIV 


1.4 
1.5 


1.35 Una obra maestra fuera de Florencia: la Capilla Scrovegni en Padua 
Siena: expresión y entusiasmo de una ciudad en el medioevo 
La arquitectura medieval en Italia 


Capítulo II. El Quattrocento 


2.4 


Florencia 


La arquitectura en Florencia en el siglo XV 


2.4.1 Filippo Brunelleschi: entre el constructor medieval y el diseñador moderno 
2.4.2 Leon Battista Alberti: teoría y práctica de la arquitectura 
2.4.3 Una nueva tipología: el palacio florentino 


2.4.3.1 Los palacios en Florencia en los siglos XIII y XIV 
2.4.3.2 Los palacios en Florencia en el siglo XV 
2.4.3.3 Arquitectura y paisaje: las villas de los Medici en los alrededores de 


2.4.3.4 Un caso de villa posterior cerca de Florencia: la Villa Gamberaia 


Capítulo III: El Cinquecento 


3.2.4 Donato Bramante 
1502 La arquitectura: Palladio y las villas 


Capítulo IV. El Barroco 


4.3, 


El manejo de la forma tridimensional y el espacio: escultura y arquitectura 
4.3.1 Bernini, Borromini y Guarino Guarini 
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